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^VA^I^TT-FHOPOS 


Cet  ouvrage  a  pour  but  de  combler  une  lacune  qu'ont  laissé  subsister  les  nombreux  travaux  sur 
Pompéi  :  il  traite  en  effet  des  peintures  murales  uniquement  au  point  de  vue  de  l'histoire  de  l'art  et 
tend  à  encourager  le  goût  de  la  décoration. 

L'histoire  de  l'art  pompéien,  qui  constituerait  à  elle  seule  une  importante  monographie  dans 
l'histoire  générale  de  l'art  antique,  n'en  est  encore  qu'à  ses  débuts.  Plusieurs  excellents  ouvrages  ont 
paru  sur  ce  sujet  dans  ces  derniers  temps  :  malheureusement  ils  sont  plus  connus  des  savants  que  du 
public.  C'est  pourquoi  j'ai  résumé  dans  les  pages  suivantes  les  résultats  auxquels  ils  sont  parvenus  et 
que  Ton  peut  considérer  comme  acquis  à  la  science,  en  y  joignant  certaines  considérations  nouvelles, 
fruit  de  mes  propres  recherches. 

Depuis  longtemps  les  peintres  ont  afflué  à  Pompéi  :  ils  y  ont  beaucoup  étudié,  encore  plus  admiré, 
et  cependant  il  faut  bien  avouer  que  la  décoration  murale  de  cette  ville  n'a  pas  exercé  sur  l'art  déco- 
ratif moderne  l'influence  que  son  importance  aurait  dû  lui  assurer.  J'espère,  en  passant  en  revue  les 
principaux  aspects  qu'offre  un  pareil  sujet,  éveiller  l'intérêt  des  artistes  et  leur  montrer  combien 
l'exploitation  de  cette  mine  augmenterait  la  richesse  de  nos  types  artistiques. 

Je  dédie  toutefois  ce  livre  plus  spécialement  encore  à  l'art  industriel,  dont  les  efforts  tendent  sans 
cesse  à  découvrir  de  nouveaux  motifs  d'ornementation  et  de  nouvelles  formes  décoratives.  Que  l'on 
parvienne  dans  les  écoles  industrielles  à  utiliser  ces  matériaux,  et  l'on  verra  aussitôt  les  élèves,  élar- 
gissant le  cercle  de  leurs  idées,  fournir  à  l'industrie  les  moyens  de  manifester  une  vie  nouvelle  dans  la 
plupart  de  ses  productions. 

Le  but  de  cet  ouvrage  en  a  déterminé  la  forme:  d'une  part,  il  ne  m'était  point  permis  de  donner 
au  texte  la  tournure  érudite  d'une  œuvre  archéologique,  nécessité  qui  m'a  souvent  entraîné  à  négliger 
la  démonstration  scientifique  ;  d'autre  part,  ayant  en  vue  l'artiste  désireux  de  s'instruire  et  de  produire, 
il  m'était  indispensable  de  coordonner  les  divers  éléments  de  mon  sujet  d'une  manière  complète  et 
conforme  aux  besoins  de  ce  lecteur.  Cette  obligation  a  fait  naître  une  certaine  longueur  qui  rendra 
l'exposition  moins  atti^ayante  pour  le  simple  amateur.  C'est  à  l'intention  de  ce  dernier  que  j'ai  passé 
sous  silence  bien  des  exemples,  que  d'ailleurs  le  lecteur  prend  rarement  la  peine  de  vérifier  en  leur 
lieu  et  place.  Les  planches  ont  été  exclusivement  choisies  en  vue  du  but  historique  et  artistique. 

La  première  condition  pour  atteindre  mon  but  était  d'offrir  au  public  un  ouvrage  non-seulement 
accessible  aux  bibliothèques  publiques  ou  à  celles  de  quelques  riches  amateurs,  mais  un  livre  qui  pût 


facilement  i)énétrer  chez  tous  les  artistes  et  dans  les  moindres  écoles  industrielles.  L'ouvrage  de  Nicco- 
lini  coûte  900  fr.;  celui  de  Zahn  environ  autant.  De  pareils  prix  permettent-ils  de  penser  qu'un  artisan 
se  doute  même  de  leur  cKistence?  J'ai  voulu  au  contraire  donner  mon  livre  au  prix  le  plus  bas  qu'il 
m'a  été  possible  d'adopter,  vu  les  frais  considérables  de  sa  mise  en  œuvre,  dans  l'espoir  de  le  voir  se 
répandre  dans  toutes  les  classes  de  la  société. 

J'avais  l'intention  de  ne  prendre  de  copies  que  sur  les  murs  qui  se  trouvaient  encore  en  bon  état 
de  conservation  à  Pompéi  même  ',  mais  pendant  les  années  où  je  préparais  mon  travail,  plusieurs 
peintures  sont  tombées  en  ruine,  entre  autres,  la  paroi  de  la  planche  VIII,  qui  s'est  dégradée  aussitôt 
après  la  copie  que  nous  en  fîmes  au  moment  de  l'exhumation;  les  originaux  des  planches  XVI  et  XXII 
et  quelques  autres  ont  aussi  plus  ou  moins  souffert.  Mon  désir  était  en  outre  de  ne  rééditer,  si  possi- 
ble, aucune  muraille  déjà  publiée,  et,  en  fait,  il  n'3^  a  que  la  planche  XII  et  un  petit  nombre  d'orne- 
ments qui  aient  été  antérieurement  livrés  à  la  publicité  avec  leurs  couleurs;  la  planche  XIII  a  paru 
récemment  dans  l'ouvrage  de  Niccolini,  mais  longtemps  après  l'exécution  de  la  mienne.  Plusieurs 
parois  ont  été  photographiées.  Enfin,  la  majeure  partie  des  décorations  murales  reproduites  ici  appar- 
tient aux  fouilles  des  dernières  années. 

Il  me  reste  encore  à  signaler  le  lien  qui  rattache  ù  mon  ouvrage  les  trois  récentes  livrai- 
sons publiées  par  le  lithographe  Victor  Steeger,  intitulées  :  Les  plus  belles  Murailles  de  Pompéi. 
M.  Steeger,  en  effet,  a  réuni  un  certain  nombre  de  planches  exécutées  par  lui  sur  les  lieux,  et  qui 
n'étaient  pas  entièrement  appropriées  à  mon  livre;  ajoutant  à  cette  collection  celles  de  mes  planches 
dont  l'impression  était  défectueuse,  il  a  mis  les  nombreux  visiteurs  de  Pompéi  à  même  d'acquérir  aisé- 
ment un  souvenir  de  cette  ville.  Il  m'a  souvent  été  commode  de  faire  quelques  renvois  à  cette  publica- 
tion :  je  les  ai  indiqués  par  les  initiales  «  St.  » 

Habitant  Naples  depuis  près  de  cinq  ans,  j'ai  consacré  une  grande  partie  de  mon  temps  à  Pompéi  ; 
en  particulier,  j'ai  résidé  pendant  tout  l'été  de  1876  dans  une  maison  voisine  de  Pompéi.  Une  fréquen- 
tation assidue  de  la  ville  antique  m'a  donc  familiarisé  avec  mon  sujet  et  a,  pour  ainsi  dire,  rendu 
vivante  l'étude  que  j'ai  faite  des  ouvrages  sur  Pompéi.  Aussi  puis-je  affirmer  qu'il  n'est  pas  une  seule 
des  parties  de  mon  travail  qui  ne  repose  sur  l'observation  immédiate  et  sur  l'examen  personnel.  Il  eût 
été,  je  l'avoue,  bien  préférable,  pour  la  composition  d'un  semblable  traité,  que  l'auteur  fût  à  la  fois 
artiste,  historien  et  archéologue  et  qu'il  séjournât  sur  les  lieux,  comme  je  l'ai  fait;  mais,  à  défaut 
d'une  personne  présentant  les  qualités  requises,  j'ai  tenté  l'aventure  et  ai  entrepris  l'œuvre  aussi  bien 
qu'il  m'a  été  possible. 

Qu'il  me  soit  permis  de  terminer  par  le  vœu  de  voir  l'art  industriel  se  développer  à  l'étude  de 
Pompéi  et  atteindre  de  nouveau  parmi  nous  à  la  hauteur  où  l'Antiquité  l'avait  vu  parvenir. 

E.  PRESÜHN. 

Naples,  31  mars  1877. 


'  Les  originaux  de  deux  des  planches  se  trouvent  au  Musée  de  Naples. 
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OHA^PITRE   I 

DE  LA  PEINTURE  CHEZ  LES  ANCIENS  EN  GÉNÉRAL 


1 .  L'étude  de  la  peinture  antique  se  prête  moins  aisément  aux  reclierclies  historiques  que  l'archi- 
tecture et  la  sculpture.  A  l'égard  de  ces  dernières  on  possède  une  série  de  monuments  assez  étendue 
pour  permettre  de  suivre  le  développement  général  de  ces  arts  dans  l'histoire,  et  d'en  déterminer  le 
caractère  avec  certitude;  l'étnde  de  la  peinture  au  contraire  est  loin  jusqu'à  présent  d'offrir  un  pareil 
résultat,  car  les  œuvres  peintes  que  nous  a  laissées  l'antiquité,  quoiqu'en  nombre  considérable,  n'appar- 
tiennent qu'oïl  une  même  et  courte  période  historique  ou  à  quelques  branches  spéciales  de  cet  art.  Nous 
en  sommes  réduits  en  effet  aux  peintures  murales  des  villes  de  Campanie  détruites  par  le  Vésuve,  aux 
mosaïques  et  aux  vases  peints. 

L'exhumation  progressive  de  Pompéi  a  dissipé,  à  la  vérité,  l'obscurité  totale  qui  planait  encore 
au  siècle  dernier  sur  la  peinture  antique,  et  l'on  peut  même  reconnaître  que  quelques  savants  modernes 
ont  réussi  à  élucider  convenablement  certains  points  du  problème.  Au  premier  rang,  Helbig,  qui,  dans 
ses  profondes  Bcchcrclies  sur  la  peinture  murale  en  Cctmjjanie,  a  remonté  le  courant  de  la  peinture 
antique,  non  pas  jusqu'à  la  période  véritablement  floiissante  de  cet  art,  mais  jusqu'au  siècle  d'Alexan- 
dre, limite  extrême  à  laquelle  les  monuments  actuellement  connus  permettent  d'atteindre. 

Cependant  il  reste  encore  un  progrès  à  accomplir:  il  faut,  au  moyen  d'une  étude  artistique  appro- 
fondie des  œuvres  pompéiennes,  déterminer  plus  nettement  qu'on  ne  l'a  fait  jusqu'ici  le  caractère  général 
de  la  peinture  antique.  Les  archéologues  ont  scruté  Pompéi  plus  que  n'ont  fait  les  artistes,  et  toutefois 
ces  derniers  ne  devraient  pas  oublier  qu'ils  ont  encore  là-bas  de  vrais  trésors  à  découvrir.  Afin  de  leur 
signaler  l'intérêt  de  la  question,  qu'ils  m'autorisent  à  exprimer  ici,  sur  les  différences  essentielles  qui 
régnent  entre  la  peinture  antique  et  la  peinture  moderne,  quelques  réflexions  inspirées  par  l'examen 
des  fresques  pompéiennes,  réflexions  qui  se  rapportent  à  l'objet  même  de  mon  étude. 

2.  La  peinture  chez  les  anciens  a  été  engendrée  par  l'architecture  et  la  sculpture;  elle  s'est  déve- 
loppée avec  ces  deux  arts  et  a  poursuivi  son  évolution  en  intime  union  avec  eux.  Pompéi  est  la  preuve 
évidente  de  cette  assertion.  Nous  savons  en  effet  qu'à  dater  de  la  période  hellénistique  l'effacement  delà 
peinture  monumentale  devant  la  peinture  de  chevalet,  l'asservissement  de  l'art  au  luxe  le  plus  raffiné,  le 
perfectionnement  des  procédés,  l'importance  donnée  aux  détails  et  l'invention  poussée  jusqu'à  l'absurde, 
avaient  provoqué  une  dégénérescence  peut-être  sans  pareille  dans  l'histoire  des  beaux-arts.  Et,  tou- 
tefois, il  est  facile,  même  à  cette  époque  de  décadence,  même  à  Pompéi,  de  reconnaître,  dans  les  détails 
aussi  bien  que  dans  l'ensemble,  l'alliance  originaire  et  l'harmonie  naturelle  de  la  peinture,  de  l'archi- 
tecture et  de  la  sculpture,  soit  que  la  tradition  eût  perpétué  leur  antique  union,  soit  que  le  sentiment 
du  beau,  impérissable  chez  les  anciens,  eût  de  nouveau  remis  en  évidence  leurs  rapports  primitifs. 

C'est  là  un  caractère  essentiel,  un  principe  fondamental  de  la  peinture  antique,  qui  la  met,  il  faut 
bien  le  reconnaître,  dans  une  sorte  de  dépendance  des  autres  arts  et  lui  assigne  des  limites  semblables 
à  celles  que  l'architecture  impose  à  la  sculpture.  Ce  principe  régit  de  même  un  des  arts  dérivés  de  la 
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peinture,  la  mosaïque,  qui  s'y  est  soumise  entièrement  :  les  vases  peints,  même  ceux  du  style  le  plus 
abâtardi,  témoignent  d'un  pareil  sentiment  de  l'harmonie.  Chez  les  modernes  au  contraire,  combien  les 
liens  qui  unissent  les  beaux-arts  ne  sont-ils  pas  lâches  et  sans  consistance  !  la  peinture  chez  enx  ne  s'est 
précisément  développée  qu'à  la  suite  de  son  divorce  avec  l'architecture  et  la  sculptuie,  et  n'a  dû  sa 
véritable  physionomie  qu'à  sa  parfaite  indépendance. 

3.  Une  étude  approfondie  du  caractère  intime  des  œuvres  pompéiennes  mettra  en  lumière  la  dif- 
férence radicale  qui  existe  entre  la  peinture  antique  et  la  peinture  moderne,  différence  analogue  à  celle 
que  les  œuvres  plastiques  ont  depuis  longtemps  révélée  pour  la  sculpture,  mais  qui  n'a  peut-être  pas 
encore  été  formulée  avec  toute  la  précision  désirable.  M.  Helbig  l'a  très-justement  signalée  dans  un 
Appendice  de  son  ouvrage  (Eecherches  sur  la  peinture,  etc.,  chap.  xxviii),  quoiqu'il  ne  semble  vou- 
loir la  constater  que  dans  le  genre  spécial  de  la  peinture  de  paysage  :  cet  auteur  cependant,  doué 
d'un  sens  artistique  si  fin,  prouve  à  mainte  reprise,  en  parlant  du  sentiment  de  la  nature  chez  les 
anciens,  qu'il  a  eu  pleine  conscience  de  cette  différence  et  qu'il  en  a  discerné  la  cause  réelle,  grâce 
à  sa  grande  connaissance  de  la  littérature  antique. 

La  vie  intellectuelle  des  peuples  de  l'antiquité  classique  était  plus  simple,  plus  primitive  que 
celle  des  peuples  modernes;  elle  était  le  résultat  de  la  combinaison  organique  d'idées  simples  et  clai- 
res, et  procédant  à  l'instar  de  la  nature  dans  ses  lois  générales,  elle  reproduisait  dans  l'ordre  njoral 
l'image  même  du  Cosmos.  Les  idées  dérivées,  dont  le  réseau  compliqué  forme  la  conscience  moderne, 
ne  s'étaient  pas  encore  développées  chez  eux.  Le  phénomène  complexe  que  nous  nommons  «  sentiment  » 
leur  faisait  défaut  et  leurs  langues  n'avaient  point  de  termes  pour  l'exprimer.  Leur  sentiment  n'était 
que  l'impression  directe  et  immédiate  produite  sur  leur  esprit  par  la  nature. 

Cette  vie  intellectuelle  des  anciens,  empreinte  d'une  fraîcheur  si  juvénile,  a  trouvé  une  de  ses 
manifestations  dans  leur  art.  Celui-ci  n'est  pour  eux  qu'une  imitation  de  la  nature,  c'est-à-dire  la 
reproduction  des  notions  simples  et  harmoniques  que  la  nature  fait  innnédiatement  naître  dans  un  esprit 
net,  et  que  celui-ci  semble  ensuite  créer  à  nouveau  sans  rien  enlever  cependant  à  leur  originalité  pri- 
mitive. 

Tel  l'idéal  antique  engendré  par  la  nature  et  par  l'esprit,  tel  l'art  chez  les  anciens.  L'œuvre  d'art 
moderne,  au  contraire,  procède  uniquement  de  l'esprit  individuel;  elle  porte  intentionnellement  le 
cachet  tout  subjectif  de  la  personnalité,  et  n'est  qu'une  manifestation  de  la  vie  la  plus  intime  de 
l'artiste.  Dans  cette  création  personnelle,  la  nature  n'exerce  qu'une  influence  indirecte,  car  son  action 
se  borne  à  provoquer  l'imagination  de  l'artiste  au  moment  de  la  conception.  Ce  que  Helbig  nomme  le 
sentiment  de  la  nature  chez  les  anciens,  n'est  donc  rien  autre  chose  que  la  faculté  de  saisir  les  rap- 
ports harmonieux  dans  la  nature  inanimée,  et  d'en  reconnaître  l'action  également  harmonieuse  sur 
l'esprit  de  l'homme  ;  c'est  à  ce  sentiment  que  correspond  la  manière  dont  ils  ont  représenté  la  nature 
dans  leurs  différents  arts.  Partout  où  l'on  rencontre  un  sentiment  de  la  nature  analogue  à  celui  des 
modernes,  dans  la  poésie  bucolique,  par  exemple,  et  chez  les  élégiaques  latins,  on  doit  le  considérer 
comme  le  résultat  d'un  développement  plus  récent  et  d'une  décadence  de  l'esprit  antique  par  rapport  à 
ses  créations  de  la  belle  époque.  Et  même,  dans  ces  cas,  ne  serait-il  pas  difficile  de  retrouver  sous 
l'enveloppe  presque  moderne  le  trait  antique  caractéristique?  On  pouirait  encore  aller  plus  loin  et 
démontrer  que  les  mêmes  réflexions  s'appliquent  également  à  la  conception  et  à  la  représentation  des 
êtres  animés,  ainsi  qu'à  l'expression  intellectuelle  des  figures.  Ce  qui  nous  frappe  dans  ces  figures,  ce 
sont  les  passions  naturelles  et  les  sensations  dans  toute  leur  pureté  :  nulle  part  nous  ne  rencontrons 
ces  «  sentiments  »  qui  prennent  leur  source  dans  les  complications  de  la  pensée  moderne.  L'art  antique 
exprime  admirablement  la  douleur  d'un  Laocoon,  mais  non  la  passion  d'un  Christ  :  on  y  trouve  les 
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plus  merveilleuses  beautés  féminines,  mais  jamais  une  Madone  de  Raphaël  :  la  Hamrae  de  l'amour 
jaillit  de  l'éclair  des  yeux,  mais  on  n'aperçoit  nulle  part  les  langueurs  de  l'amour  platonique  moderne 
(genre  d'amour  qui,  soit  dit  en  passant,  n'a  rien  de  commun  avec  ce  qu'entendaient  les  anciens  par 
platonisme);  la  joie  de  vivre  découle  à  pleins  bords,  mais  on  n'y  découvre  aucune  trace  de  béatitude 
intime.  Et  qu'on  ne  m'accuse  pas  d'attribuer  à  tout  l'art  antique  un  caractère  matérialiste;  loin  de  là, 
cet  art,  au  contraire,  est  essentiellement  spiritualiste  et  idéaliste,  mais,  je  le  répète,  il  traduit  unique- 
ment cette  vie  spirituelle  qui  se  dégage  immédiatement  de  la  vie  naturelle  et  matérielle;  tout  élément 
intellectuel  plus  raffiné  lui  fait  défaut,  on  pourrait  peut-être  dire  d'une  manière  plus  accentuée  qu'il 
manque  de  l'expression  de  «  l'âme.»  Ainsi,  par  exemple,  la  sublimité  du  Zeus  d'Otricoli  n'offre  qu'une 
expression  spiritualisée  de  grandeur  humaine;  l'orgueil,  la  colère,  la  dignité,  sont  sentiments  de  même 
catégorie,  qui  peuvent  s'exprimer  d'une  manière  immédiate  sans  l'aide  d'idées  accessoires  ;  mais  l'humi- 
lité, la  pitié,  le  sacrifice,  émanent  d'une  série  d'idées  complexes,  qui  présupposent  la  vie  de  rfime.  La 
sentimentalité,  ou  même  simplement  le  sentiment,  dans  le  sens  précis  du  mot,  sont  aussi  inconnus 
dans  la  vie  des  anciens  qu'étrangers  à  leur  art,  et  tout  ce  qu'en  Allemagne  la  jeune  école  cherche 
si  volontiers  à  exprimer  par  le  mot  de  Stimmiouj  '  fait  absolument  défaut  à  l'antiquité. 

Les  peintures  de  Pompéi,  étudiées  sans  idées  préconçues,  sont  la  preuve  évidente  de  la  différence 
radicale  que  nous  signalons  entre  la  conception  de  l'art  antique  et  la  nôtre.  Leur  caractère,  d'ailleurs, 
s'accorde  si  bien  avec  tout  ce  que  nous  savons  de  la  vie  et  de  l'esprit  des  anciens,  qu'il  nous  est  permis 
de  généraliser  et  d'étendre  à  la  peinture  tout  entière  de  l'antiquité  les  observations  présentées  plus 
haut.  C'est  pourquoi  l'art  de  l'ancienne  Grèce  et  de  Rome  se  trouve  si  profondément  étranger  à  notre 
sentiment  esthétique  actuel,  aussi  demande-t-il  à  être  jugé  d'un  point  de  vue  tout  différent  du  nôtre.  Il 
m'a  souvent  été  donné  d'observer  l'étonnement  des  voyageui's  arrivant  à  Naples  ou  Pompéi  après  avoir 
visité  Florence  et  Rome;  leur  déception  à  la  vue  des  peintures  antiques  était  profonde,  ils  en  cher- 
chaient la  raison  dans  l'explication  habituelle,  c'est-à-dire  en  supposant  que  le  mauvais  état  de  conser- 
vation des  peintures  empêchait  d'apprécier  leur  mérite  et  surtout  en  imaginant  n'avoir  sous  les  yeux 
que  des  spécimens  sans  importance  de  la  peinture  décorative  d'une  petite  ville  de  province.  D'autres 
inclinaient  à  croire,  d'après  un  préjugé  jadis  très-répandu,  que  la  peinture  antique  dans  son  ensemble 
n'avait  qu'une  faible  valeur  esthétique. 

Et  cependant  leur  impression  n'avait  point  d'autre  cause  que  ce  caractère  fondamental  de  l'art 
antique  signalé  plus  haut,  qui  venait  heurter  si  étrangement  leur  sentiment  esthétique.  Parmi  ceux 
qui  séjournaient  un  certain  temps  à  Pompéi,  j'en  ai  rencontré  quelques-uns  qui  prétendaient  retrouver 
dans  les  tableaux  anciens  ce  qu'ils  considéraient  comme  le  dernier  mot  de  l'art.  Ceux-là  avaient 
apporté  à  Pompéi  leur  opinion  toute  faite.  Le  plus  grand  nombre  cependant  éprouvait  une  impression 
profonde,  grandiose,  à  l'aspect  de  la  peinture  pompéienne,  impression  dont  la  cause  véritable  leur 
échappait,  faute  de  comprendre  que  cette  puissance  d'eff'et  de  la  peinture  antique  résidait  précisément 
dans  le  contraste  entre  la  conception  antique  et  la  conception  moderne.  Et  cet  effet  sera  éternel  :  plus 
la  simplicité  de  l'art  antique  forniei-a  antithèse  avec  la  tendance  moderne,  plus  son  caractère  lui  yiev- 
mettra  de  servir  de  modèle  dans  l'avenir,  de  même  qu'Homère  ne  cessera  jamais  de  servir  de  guide 
aux  poètes. 


'  Le  terme  StMn»îM)i</  qu'emploie  l'auteur  allemand  est  impossible  à  traduire  en  français  :  il  désigne  d'abord  la  disposition 
intime  et  personnelle  de  l'artiste,  et  secondement  contient  un  double  sens  qui  indique  à  la  fois  l'accord  des  harmonies  m  musique 
et  l'accord  mystérieux  de  l'âme  soit  avec  les  harmonies  de  la  nature,  soit  avec  les  souffrances  et  les  joies  du  cœur  humain. 
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CH^FITRE   II 

DE  LA  PEINTURE  DÉCORATIVE  EN  GÉNÉR4L  CHEZ  LES  ANCIENS 

I 

De  ses  principaux  caractères. 

1.  La  peinture  cliez  les  Anciens,  a-t-on  dit  imrfois,  n'a  jamais  eu  qu'un  caractère  décoratif.  Cette 
assertion  serait  à  certains  égards  assez  exacte  en  ce  qui  concerne  l'intime  corrélation  de  cet  art  avec 
l'architecture  et  la  sculpture.  A  l'inverse  du  goût  moderne  qui  se  sert  fréquemment  de  la  peinture  pour 
rompre  par  une  sorte  de  dissonance  l'harmonie  des  lignes  qui  entourent  l'homme,  la  peinture  chez  les 
anciens  était  véritablement  décorative  et  cherchait  à  s'approprier  comme  ornement  aux  lieux  et  aux 
objets  auxquels  elle  s'appliquait.  Il  est  également  certain  que  les  Anciens  ne  pouvaient  pas  comme  nous 
apprécier  une  peinture  sans  aucunement  se  préoccuper  de  sa  destination  et  de  l'espace  environnant  '. 
Mais  ce  serait  faire  injure  à  la  peinture  antique  que  de  croire  qu'elle  n'a  été  que  décorative  et  que  de 
lui  appliquer  cette  épithète  dans  un  sens  étroit.  Le  témoignage  formel  des  auteurs  nous  permet  d'affir- 
mer qu'à  l'aspect  de  son  plein  épanouissement,  la  peinture  a  joui  d'une  réelle  indépendance  et  possédé 
une  valeur  propre  dont  il  est  encore  possible  de  reconnaître  la  trace  sur  les  murs  de  Pompéi.  Il  est 
aisé  de  le  démontrer  à  l'égard  d'un  certain  nombre  de  tableaux  qu'Helbig  {Recherches,  etc.)  considère 
comme  des  reproductions  du  temps  des  successeurs  d'Alexandre,  et  parmi  lesquels  quelques-uns  pour- 
raient même  remonter  jusqu'aux  originaux  des  grands  maîtres. 

On  peut  enfin,  en  dehors  de  cette  catégorie  assez  restreinte,  constater  à  Pompéi  le  génie  et  la 
facilité  avec  lesquels  la  peinture  dispose  de  ses  sujets  et  les  exécute;  elle  n'est  plus  asservie  à  ce  style 
purement  décoratif,  engendré  par  la  sculpture,  et  dont  n'ont  pas  su  s'affranchir  les  peintres  des  épo- 
ques anciennes,  ni  d'autres  peuples,  tels  que  les  Égyptiens;  l'artiste  à  Pompéi  est  souverain  maître 
sur  son  terrain  et  compose  librement. 

La  peinture  décorative,  qui  doit  seule  nous  occuper  dans  cette  étude,  en  tant  que  genre  spécial, 
se  distingue  principalement  de  la  décoration  moderne  en  ce  qu'elle  se  rattache  à  l'architecture  et  à  la 
sculpture  d'une  façon  beaucoup  plus  indépendante  et  pittoresque  que  la  nôtre.  Le  génie  des  Anciens  s'y 
manifeste  par  l'habileté  avec  laquelle  il  a  su  harmonieusement  concilier  des  éléments  divers,  qui  toute- 
fois ont  conservé  leur  existence  et  leur  valeur  propres.  Ce  principe  n'a  jamais  paru  dans  l'histoire  des 
beaux-arts  avec  plus  d'évidence  que  sur  les  murs  de  Pompéi  ou  sur  les  vases  peints  de  l'antiquité.  Le 
caractère  intime  de  la  peinture  décorative  est  architectonique  et  plastique  ',  et  cependant  aucun 


'  Disons  cependant  qu'il  y  a  eu  une  époque  de  décadence  dans  laquelle  le  itublic  admirait  dans  la  peinture  soit  des  tours 
de  force  ou  des  enfantillages  purement  techniques,  soit  encore  l'imagination  désordonnée  et  grossière  de  l'artiste.  Les  anciens 
écrivains  nous  rapportent  à  ce  sujet  de  nombreuses  anecdotes. 

'  Afin  d'éviter  tout  malentendu,  je  dois  avertir  que  je  n'entends  nullement  désigner  par  ces  mots  ni  la  peinture  architec- 
turale, dont  on  possède  de  si  nombreux  spécimens,  ni  les  figures  en  relief  appliquées  dans  un  but  purement  décoratif.  Je  veux  parler 
ici  du  caractère  artistique  des  peintures,  et  surtout  de  leur  composition  ainsi  que  de  la  manière  dont  elles  sont  traitées. 
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sculiiteur  n'eut  entrepris  de  reproduire  textuellement  par  le  marbre  les  figures  ou  les  ornements  de  la 
peinture  murale;  de  même  ei'it-il  été  impossible  de  traduire  en  architecture,  sans  d'importantes  modi- 
fications, les  peintures  du  genre  le  plus  architectonique.  C'est  que,  en  effet,  le  style  pittoresque  pro- 
prement dit  s'est  développé  dans  les  décorations  et  y  a  atteint  une  complète  indépendance.  Nous  décou- 
vrons dans  l'art  ancien  toutes  les  phases  de  son  développement  :  d'abord  des  figures  et  des  ornements 
de  forme  ronde  (colonnes),  puis  des  figures  et  des  ornements  en  relief;  enfin,  la  décoration  des  vases 
vient  marquer  la  transition  du  style  architectonique  et  du  relief  au  style  de  la  peinture,  lequel,  à  son 
tour,  finit  par  atteindre  son  expression  définitive  dans  la  peinture  murale. 

Le  caractère  architectonique  et  plastique  de  la  peinture  décorative  se  manifeste  à  la  fois  dans  la 
composition,  dans  le  coloris  et  dans  le  dessin.  La  décoration  des  vases  en  offre  la  preuve  évidente.  La 
composition  des  sujets  décoratifs  s'adapte  naturellement  à  la  forme  même  des  vases,  mais  les  propor- 
tions essentielles  y  sont  observées  avec  tant  de  précision,  qu'on  les  retrouve  identiques  sur  les  vases 
les  plus  divers  :  ce  sont  les  mêmes  qui  servent  de  règle  dans  la  construction  d'un  temple  ou  d'une 
colonne.  Quant  au  coloris,  il  ne  joue  qu'un  faible  rôle  sur  les  vases  ;  il  faut  cependant  remarquer  que  le 
pied  simplement  coloré  en  noir  caractérise  la  base  ferme  et  solide,  et  que  le  ton  clair  des  décorations 
reléguées  à  la  partie  supérieure  éveille,  par  l'effet  seul  de  la  couleur,  le  sentiment  non  pas  de  la  lour- 
deur, mais  d'un  allégement  architectural. 

Les  motifs  décoratifs  sont  encore  assez  pauvres  sous  le  rapport  de  l'invention,  mais  ils  se  combi- 
nent et  varient  leurs  proportions  à  l'infini^  et  se  subordonnent  toujours  au  principe  architectonique.  Le 
principe  plastique  se  manifeste  assez  sensiblement  sur  les  vases  pour  perraetti-e  d'y  reconnaître  la 
transition  du  style  sculptural  à  celui  de  la  peinture  :  il  se  trahit  par  la  disposition  des  figures,  par  leur 
attitude  et  par  la  façon  dont  elles  se  détachent  sur  le  fond  noir.  Les  ornements  peints  y  sont  encore 
combinés  avec  les  ornements  en  relief  ou  bien  n'en  sont  que  l'imitation  évidente. 

La  peinture  murale  trahit  l'influence  de  l'architecture  et  de  la  sculpture  d'une  manière  aussi 
indiscutable,  quoique  peut-être  moins  saillante  '.  Le  peintre  qui  divise  la  paroi  en  compartiments,  qui 
y  répartit  les  couleurs  et  dessine  les  ornements,  fait  œuvre  d'architecte  aussi  bien  que  le  constructeur 
d'un  temple  :  il  a  encore  pleinement  conscience  de  la  destination  de  la  muraille  et  l'exprime  par  la 
façon  dont  il  la  décore.  Les  différents  ornements  sont  si  bien  adaptés  à  leur  but  spécial,  que  le  même 
motif  s'y  trouve  à  peine  répété  deux  fois.  Aussi,  à  Pompéi,  ne  se  servait-on  pas  àe  poncifs;  le  bousil- 
leur  lui-même  n'aurait  pu  en  faire  usage.  L'artiste  chargé  de  peindre  une  muraille  groupe  ses  figures 
d'une  façon  déjà  plus  pittoresque  que  ne  le  faisait  le  décorateur  de  vases  :  cependant  il  ne  prend  pas  la 
licence  de  les  disposer  les  unes  sur  les  autres,  et  veille  avec  soin  à  ce  que  chaque  figure  se  détache  dans 
sa  totalité  :  c'est  pourquoi  il  donne  à  chacune  d'elles  un  coloris  spécial  et  un  fond  particulier,  afin  de 
conserver  tout  entier  leur  caractère  plastique.  Quant  aux  ornements,  il  se  laisse  toujours  guider  dans 
leur  disposition  et  dans  le  choix  des  couleurs  par  la  pensée  de  leur  faire  produire ,  sur  une  surface 
plane,  un  effet  analogue  à  celui  que  produit  le  relief  dans  l'espace.  A  cet  égard  les  décorations  murales 
de  Pompéi  ont  éveillé  en  moi  une  impression  que  je  résumerai  en  ces  termes  :  les  principes  arcliitecto- 
niques  et  plastiques  sont  si  rigoureusement  appliqués  à  la  composition,  au  coloris  et  au  dessin  de  la  pein- 
ture murale,  qu'un  investigateur  patient  pourra  peut-être  un  jour  en  déterminer  mathématiquement  les 
mesures  et  les  proportions.  Une  pareille  régularité  dans  l'application  de  ces  principes  ne  suffit-elle  pas 
à  assigner  à  la  peinture  décorative  une  place  importante  et  le  rang  d'un  genre  artistique  à  part?  p]t  si 
ces  proportions  se  trouvent  être  les  proportions  générales  du  beau ,  si  elles  sont  les  mêmes  qu'en  architec- 


'  Le  désir  d'être  bref  m'engage  ici  à  passer  sous  silence  la  peinture  sur  mosaïque. 
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ture  et  en  sculpture,  n'est-il  pas  intéressant  de  démontrer,  par  l'étude  des  ruines  de  Ponipéi,  l'alliance 
originelle  et  primitive  de  tous  les  arts  du  dessin? 

Il  me  reste  encore  à  exposer  la  valeur  du  principe  pittoresque  proprement  dit.  La  peinture  est 
cette  forme  de  l'art  qui  cherche  à  reproduire  le  beau  avec  des  couleurs  sur  une  surface  plane.  Elle 
possède  la  plus  grande  liberté  de  composition  en  utilisant  les  surfaces  à  l'aide  de  la  perspective,  et, 
entre  tous  les  arts,  est  celui  qui  peut  imiter  la  nature  de  plus  près  au  moj'en  d'une  habile  combinaison 
de  la  gamme  des  couleurs  :  elle  est  enfin  supérieure  à  tous  les  autres  par  la  finesse  d'exécution  du 
dessin. 

Jusqu'à  quel  point  les  anciens  ont-ils  poussé  le  perfectionnement  de  la  peinture?  Évidemment  jamais 
aussi  loin  que  l'art  moderne  ' .  Leur  ignorance  seule  des  procédés  de  la  peinture  à  l'huile  suffirait  à 
établir  leur  infériorité  vis-à-vis  des  maîtres  modernes  à  l'égard  du  coloris.  Ils  n'ont  pas  non  plus  porté 
la  perspective  aérienne  au  degré  de  perfection  des  modernes,  soit  par  suite  de  l'imperfection  des  pro- 
cédés, soit  parce  que  leur  œil  ne  saisissait  pas  une  série  de  gradations  de  tons  qui  impressionnent  le 
nôtre  '.  Enfin,  en  ce  qui  concerne  la  perspective  linéaire,  les  ancieiis  sont  restés  bien  en  arrière  des 
modernes  sous  le  rapport  des  raccourcis.  On  en  peut  dire  autant  de  la  composition  :  ils  n'allaient  pas 
comme  nous  jusqu'à  représenter  de  nombreuses  figures  dont  on  n'aperçoit  que  les  bras  ou  les  jambes. 
Ajoutons,  pour  terminer,  que  malgré  toute  la  finesse  et  l'habileté  de  leur  dessin,  les  anciens  n'ont  pas 
connu  ni  su  rendre  les  traits  de  l'âme  ni  les  passions  qui  caractérisent  l'individu  depuis  l'ère  chrétienne. 

Malgré  ces  causes  d'infériorité,  je  ne  crois  pas  trop  m'aventurer  en  soutenant  que  les  anciens  ont 
accordé  au  principe  de  la  peinture  la  place  qu'il  méritait,  en  particulier  dans  l'art  décoratif.  Les  œuvres 
antiques,  me  semble-t-il,  en  témoignent  suffisamment.  Il  suffit  de  comparer  des  ornements  en  relief  à 
des  ornements  peints,  pour  se  persuader  que  le  peintre  a  eu  conscience  de  la  liberté  d'allure  plus 
grande  que  lui  laissait  la  muraille  à  décorer,  et  qu'il  en  a  profité  (cf.  pi.  XX).  On  peut  en  dire  autant 
pour  la  plupart  des  figures  employées  comme  décoration  (cf.  pi.  Vlll  et  XII).  Bien  des  compositions 
n'ont  pu  être  exécutées  que  grâce  à  l'habileté  avec  laquelle  le  peintre  a  su  tirer  parti  du  groupement 
des  figures  sur  une  surface  plane  à  l'aide  de  la  perspective.  En  cas  pareil  cependant,  les  artistes  n'ont 
usé  du  «  pittoresque  »  qu'avec  la  plus  grande  sobriété;  en  revanche,  ils  ont  employé  dans  la  peinture 
architecturale  presque  toutes  les  ressources  que  la  perspective  linéraire  offre  aux  modernes  (pi.  XII)  et 
ne  se  sont  guère  montrés  inférieurs  à  ceux-ci  dans  la  pratique  de  la  perspective  aérienne  (pi.  VIII)  ;  il 
suffit  pour  s'en  convaincre  de  jeter  les  yeux  sur  les  magnifiques  modèles  de  peinture  monochrome  que 
l'antiquité  nous  a  laissés  (pi.  XI,  VIII).  Les  peintres  ont  réellement  tiré  du  dessin  les  effets  les  plus  pit- 
toresques :  quelle  variété  de  composition,  quelle  allure  pleine  de  génie  dans  les  lignes  des  ornements, 
quelles  attitudes  légères  et  faciles  dans  les  figures!  la  vie  éclate  si  bien  jusque  dans  les  moindres 
détails,  que  ces  figures  semblent  douées  d'une  vitalité  surhumaine,  que  les  formes  décoratives  les  plus 
étranges  prennent  l'apparence  d'être  réels,  et  que  les  arabesques  elles-mêmes  deviennent  comme  des 
créations  organiques.  —  Les  couleurs  par  elles-mêmes  contribuent  essentiellement  à  donner  la  forme; 
elles  servent  partout  dans  les  figures,  vases,  colonnes  ou  arabesques,  à  terminer  vigoureusement  le 
dessin,  et  me  paraissent  suivre  plutôt  les  motifs  plastiques  que  les  motifs  pittoresques.  Les  anciens 
n'ont  pas  connu  ce  que  nous  nommons  le  coloris  dans  toute  l'acception  de  ce  mot  ;  mais,  en  échange,  ils 


'  J'étends  cette  hypothèse  jusqu'aux  chefs-d'œuvre  de  la  peinture  de  chevalet.  Les  expressions  que  nous  rencontrons  dans 
la  littérature  classique  ne  sont  pas  suffisantes  pour  nous  permettre  de  formuler  un  véritable  jugement  sur  eux  et  d'apprécier  si,  en 
réalité,  ainsi  qu'on  le  répète  dans  les  histoires  sur  l'art,  Apelles  a  été  le  Raphaël  de  l'antiquité. 

^  A  ce  propos,  il  est  assez  curieux  de  remarquer  que,  de  nos  jours,  les  peintres  du  sud  de  l'Italie  ne  semblent  pas,  surtout 
dans  la  peinture  du  paysage,  apercevoir  une  foule  de  nuances  qui  sont  devenues  inhérentes  à  la  peinture  des  climats  nuageux. 
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ont  possédé  pour  l'harnionie  des  couleurs  juxtaposées  un  sens  qui  nous  fait  absolument  défaut.  L'har- 
monie pure  des  couleurs  franches,  dont  l'effet  est  pour  ainsi  dire  plastique,  remplaçait  pour  eux  le 
charme  mystérieux  que  nous  font  éprouver  les  tons  fondus  et  mélangés.  Aussi  leurs  peintures  présen- 
tent-elles les  couleurs  les  plus  vives,  mais  jamais  de  tons  criards  et  bigarrés. 

A  cet  égard  il  est  intéressant  d'observer  que  le  coloris  des  tableaux  placés  comme  décoration 
principale,  au  milieu  d'un  panneau  de  muraille,  s'accorde  avec  le  coloris  général  de  la  paroi  environ- 
nante '. 

Ainsi  donc,  l'art  antique  accuse  non-seulement  un  sentiment  général  du  pittoresque  sous  le  rap- 
port de  la  composition,  de  la  couleur  et  du  dessin,  mais  témoigne  encore  que  les  principes  mêmes  de  la 
peinture  étaient  parvenus  à  se  dégager  et  à  s'affirmer  d'une  manière  indépendante.  La  principale  dif- 
férence qui  existe  entre  l'art  ancien  et  l'art  moderne  provient  du  respect  sévère  que  le  premier  professe 
à  l'égard  de  l'architecture  et  de  la  sculpture,  dont  il  contribue  même  à  rehausser  l'effet  *.  Ajoutons 
enfin  que  si  l'harmonie  des  couleurs  était  d'une  nature  autre  que  chez  les  modernes,  elle  produisait  un 
effet  tout  aussi  puissant. 

2.  L'histoire  de  la  peinture  décorative  présente  deux  grandes  périodes,  dont  le  règne  d'Alexan- 
dre marque  à  peu  près  la  ligne  de  séparation  :  pendant  la  première,  la  peinture  est  encore  sous  la 
dépendance  des  autres  arts;  pendant  la  seconde,  elle  se  développe  librement  et  devient  un  genre  artis- 
tique à  part. 

A  l'époque  où  l'architecture  et  la  sculpture  brillent  de  leur  plus  vif  éclat,  au  cinquième  siècle 
avant  Jésus-Christ,  la  peinture  dans  son  ensemble  se  tient  encore  dans  un  rôle  purement  décoratif.  Dos 
murs  entiers,  soit  dans  les  temples,  soit  sous  les  portiques,  sont  ornés  de  grandes  fresques  à  sujets 
mythologiques  pour  la  plupart  (Mégalographies),  qui,  suivant  toute  vraisemblance,  s'adaptaient  exac- 
tement à  l'architecture  et  conservaient  encore  le  caractère  du  relief.  La  partie  supérieure  des  temples 
était  en  outre  recouverte  d'une  peinture,  tantôt  appliquée  aux  reliefs,  tantôt  les  imitant.  La  polychro- 
mie qui  ornait  partiellement  les  vêtements  des  statues  était  de  même  nature.  Il  faut  rapporter  à  la 
même  phase  de  développement  artistique  l'ancienne  peinture  des  poteries  à  figures  noires  sur  fond  clair. 

C'est  au  quatrième  siècle  que  la  peinture  antique  parvient  à  son  apogée,  avec  la  création  du 
tableau  proprement  dit.  Nous  ne  possédons  de  cette  époque  aucune  preuve  directe  de  la  façon  dont 
étaient  décorées  les  habitations  privées,  mais  tout  porte  à  présumer  que  les  parois  n'y  étaient  point 
laissées  sans  un  revêtement  de  couleurs,  en  état  de  complète  nudité.  Il  est  même  permis  de  supposer 
qu'alors  déjà  la  peinture  des  parties  architectoniques  de  la  muraille  avait  donné  naissance  au  style 
décoratif. 

Après  Alexandre  commence  la  seconde  période,  qui  s'étend  jusqu'à  la  chute  du  monde  ancien,  et 
que  nous  désignerons  par  le  nom  de  gréco-romaine.  —  L'usage  de  la  peinture  de  chevalet  ayant  pris 
sous  les  successeurs  d'Alexandre  une  extension  considérable,  la  nécessité  d'adapter  un  grand  nombre 
de  tableaux  aux  chambres  des  habitations  privées  contribua  à  développer  la  peinture  murale  décorative 
et  à  en  faire  un  genre  artistique  particulier,  qui  jeta  son  plus  vif  éclat  à  Alexandrie.  Vers  le  milieu  du 
troisième  siècle,  grâce  à  la  rapide  propagation  de  la  civilisation  hellénique,  ce  nouveau  genre  pénétra 


'  La  remarque  en  a  été  faite  d'abord  par  Hettner  dans  ses  Éléments  des  arts  plw-tiques  citez  les  anciens-  Comparez  :  Helbig, 
Eecherches,  etc.,  page  339.  La  planche  XI  de  mon  ouvrage  nous  offi-e  cependant  une  exception  à  ce  principe,  déterminée  par  un 
motif  spécial. 

*  Dans  l'art  moderne,  l'élément  pittoresque  a  généralement  prévalu  sur  l'élément  plastique,  et  la  couleur  y  joue  un  rôle 
abusif,  souvent  exclusif. 

'  Comp.  chap.  m,  §  1. 
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chez  les  Romains  par  l'intermédiaire  des  colonies  de  la  grande  Grèce.  Quelle  fut  l'histoire  des  premiers 
pas  de  la  peinture  grecque  en  Italie?  Nous  manquons  de  données  suffisantes  pour  résoudre  ce  pro- 
blème ;  toutefois  nous  pouvons  admettre  qu'après  la  conquête  de  la  Grèce,  vers  le  milieu  du  deuxième 
siècle,  la  peinture  acquit  définitivement  droit  de  cité  à  Rome  avec  tout  l'ensemble  de  la  culture  hellé- 
nique. Pendant  l'empire,  et  sous  l'influence  de  l'esprit  romain,  l'art  grec  prit  un  dernier  et  puissant 
essor,  dont  les  effets  se  firent  sentir  jusqu'à  l'époque  d'Hadrien.  Après  ce  règne,  l'empire  et  la  civilisa- 
tion romaine  tombèrent  dans  un  lent  dépérissement.  Doit-on  attribuer  au  génie  romain  une  puissance 
créatrice  propre  en  matière  d'art?  Je  le  crois;  mais  cependant,  en  ce  qui  concerne  la  peinture  et  sur- 
tout la  peinture  décorative,  n'aj^ercevant  pas  de  progrès  assez  caractérisé  pour  en  faire  l'objet  d'une 
étude  particulière,  il  me  paraît  inutile  d'établir  une  subdivision  dans  l'histoire  de  la  période  gréco- 
romaine. 

II 

Développement  du  style  décoratif. 

3.  Ainsi  qu'il  a  été  dit  au  chapitre  précédent,  il  n'a  existé  dans  l'antiquité  qu'un  seul  stj'le  déco- 
ratif, celui  de  la  période  gréco-romaine,  dont  les  diverses  phases  de  développement  ne  s'ont  séparées 
que  par  de  faibles  nuances.  C'est  ce  style  dont  je  voudrais  maintenant  étudier  de  près  les  traits  dis- 
tinctifs,  et,  dans  ce  but,  je  ne  saurais  mieux  faire  que  de  suivre,  quant  aux  idées  principales,  l'ouvrage 
d'Helbig  (Eecherches,  etc.),  où  cet  auteur  a  si  remarquablement  indiqué  les  caractères  et  les  affinités 
de  cette  branche  de  l'art. 

A  l'époque  des  successeurs  d'Alexandre,  sous  les  Diadoques,  comme  les  nomme  l'histoire,  grâce 
aux  richesses  qui  affluaient  d'Orient  et  rendaient  de  jour  en  jour  la  vie  privée  plus  agréable,  les 
citoyens  en  étaient  venus  à  cesser  peu  à  peu  toute  participation  aux  affaires  publiques.  Ce  n'est  qu'à 
partir  de  cette  époque  que  la  vie  domestique  des  peuples  grecs  commence  à  oft'rir  de  riches  matériaux 
à  Ihistorien.  Les  arts  plastiques  unissent  leurs  efforts  pour  décorer  l'intérieur  des  maisons,  ainsi  qu'ils 
l'avaient  fait  dans  les  anciennes  républiques  pour  orner  les  édifices  publics.  La  peinture,  en  particulier, 
prend  une  importance  toujours  plus  grande  et  atteint  à  un  haut  degré  de  perfection  technique,  en 
même  temps  qu'elle  dégénère  sous  l'influence  d'un  luxe  insensé  et  de  la  corruption  croissante  des  mœurs. 
Les  tableaux  de  chevalet  se  multiplient  à  l'infini  sous  les  formes  les  plus  variées,  au  point  que  l'on  en 
vient  à  ne  pouvoir  loger  cette  accumulation  de  richesses  que  dans  des  galeries  spéciales  :  Alexandrie 
élève  les  premiers  musées  de  peinture  (pinacothèques)  et  bientôt  chaque  riche  particulier  possède  le 
sien.  Mais  ces  écarts,  si  contraires  à  l'esprit  artistique  des  anciens,  ne  pouvaient  être  que  passagers. 
Il  se  manifesta  une  réaction  qui  fit  entrer  le  stj'le  décoratif  dans  une  nouvelle  phase  de  son  développe- 
ment :  on  donna  au  tableau,  à  l'intérieur  de  la  paroi  murale,  une  place  spéciale  et  indépendante,  que 
l'on  mit  en  harmonie  avec  la  décoration  de  la  muraille  environnante. 

Ici,  je  ne  suis  plus  d'accord  avec  M.  Helbig  et  j'adopte  les  vues  de  M.  Mau,  sur  lesquelles  je 
reviendrai  dans  le  chapitre  suivant.  D'après  M.  Helbig  (chap.  xiv,  p.  129,  130),  «  le  principe  de  la. 
«  décoration  était  fondé  sur  le  tableau  :  on  divisait  la  muraille  en  un  certain  nombre  de  panneaux, 
«  dont  le  tableau  constituait  le  centre.»  Pour  ma  part,  j'estime  que  ce  n'est  pas  le  tableau  qui  a  déter- 
miné le  caractère  de  la  décoration  et  la  division  des  parois  en  panneaux,  mais,  qu'au  contraire,  c'est 
le  tableau  qui  a  dû  se  soumettre  à  un  système  décoratif  déjà  existant.  Si  la  théorie  de  M.  Helbig  était 
exacte,  il  faudrait  admettre  qu'avant  l'introduction  des  tableaux  les  murs  intérieurs  des  maisons  étaient 
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laissés  en  pierre  brute  ou  simplement  crépis  à  la  chaux.  Or,  il  est  bien  certain  que  dès  les  temps  les 
plus  anciens,  alors  qu'on  appliquait  la  décoration  même  aux  vases  les  plus  ordinaires,  on  a  dû  passer 
les  parois  en  couleurs,  et  cela  non  point  au  hasard,  mais  d'après  un  principe  déterminé,  qui  ne  saurait 
être  que  le  principe  architectonique  le  plus  naturel  et  le  plus  simple.  Cette  hypothèse  est  confirmée 
par  l'étude  des  monuments  de  Pompéi,  et  récemment  M.  Mau  a  attiré  l'attention  des  savants  sur  les 
spécimens  qu'on  y  rencontre  de  la  période  la  plus  ancienne  de  l'art  décoratif.  (Voir  le  premier  para- 
graphe du  chapitre  suivant  et  les  planches  I  et  II.) 

La  décoration  architectonique  des  parois  était  donc  en  usage  en  Grèce  dès  les  temps  les  plus 
reculés.  Quant  aux  tableaux  peints  sur  bois,  on  les  plaça  dans  l'origine  sur  des  consoles  ou  sur  des 
corniches  faisant  saillie  sur  la  muraille,  ou  bien  encore  on  les  fixa  aux  pilastres  exécutés  d'abord  en 
stuc  et  en  saillie,  puis  simplement  peints.  Mais  bientôt  une  nouvelle  direction  fut  imprimée  à  la  déco- 
ration des  murs  par  la  préoccupation  de  ménager  aux  tableaux,  dans  l'ensemble  de  cette  décoration, 
une  place  indépendante  et  qui  répondît  aux  exigences  du  goût  artistique.  C'est  ainsi  que  les  larges 
panneaux  de  pierre  de  la  muraille  furent  choisis  pour  recevoir  les  figures  et  établis  dans  des  propor- 
tions telles  qu'on  pût  y  clouer  ou  y  encastrer  les  tableaux.  Quant  aux  champs  étroits  formant  pilastres 
et  sur  lesquels  une  colonne  se  détachait  en  relief  ou  en  couleur,  leur  forme  essentielle  ne  subit  aucune 
modification.  De  là  à  exécuter  les  tableaux  directement  sur  la  muraille,  à  la  fresque,  il  n'y  a  pas  loin, 
et  la  peinture  entra  encore  dans  cette  nouvelle  phase  sous  les  successeurs  d'Alexandre.  Il  n'est  pas 
impossible  que  cet  expédient  ait  été  imaginé  dans  l'origine,  afin  de  mettre  ce  genre  de  décoration  à  la 
portée  des  petites  bourses.  Si  le  tableau  perdit  alors  quelque  peu  de  son  importance  propre,  on  en 
accorda  d'autant  plus  à  l'exécution  des  parties  architectoniques,  qu'il  était  si  facile  de  peindre  avec 
luxe.  C'est  ce  genre  qui  servira  de  point  de  départ  à  la  peinture  murale  de  Pompéi,  prise  dans  son 
ensemble,  et  dont  le  développement  propre  fera  l'objet  du  chapitre  suivant. 

4.  Dans  la  peinture  sur  vases,  le  style  décoratif  suivit  une  marche  analogue.  De  même  que  pour 
le  temple,  la  colonne  ou  la  paroi,  l'artiste  avait  à  répartir  la  décoration  entre  une  base,  un  corps  prin- 
cipal et  un  couronnement.  Partant  de  ce  principe,  l'école  la  plus  ancienne  de  la  peinture  sur  vases  uti- 
lisa principalement  le  large  espace  de  la  panse  pour  y  placer  les  figures,  à  la  manière  des  «  mégalogra- 
phies.»  Puis,  à  mesure  que  se  perdait  le  culte  de  ces  sujets  d'un  ordre  relevé,  et  que  se  répandait, 
dans  la  vie  privée,  le  goût  de  la  simple  ornementation,  on  s'appliqua  à  donner  aux  différentes  parties 
du  vase  une  structure  et  des  peintures  plus  variées.  Les  anses  accentuèrent  la  division  principale  de  la 
panse  par  des  palmettcs  qui  devinrent  de  plus  en  plus  riches;  les  deux  faces  furent  ménagées  pour  des 
figures  de  tout  genre;  le  col  se  couvrit  de  Tornementation  la  plus  brillante.  Et,  de  même  que  dans  la 
peinture  murale,  on  en  était  réduit  à  intercaler  des  tableaux  dans  les  riches  clétails  des  parties  architec- 
toniques, de  même,  sur  les  vases,  les  figures  finirent  par  ne  plus  servir  qu'à  remplir  les  espaces  laissés 
libres  par  une  décoration  exubérante. 

5.  Pour  la  décoration  des  plafonds,  on  employait  différents  genres  d'ornements  :  le  stuc,  le  relief, 
les  tableaux  encastrés  et  la  fresque.  Un  genre  à  part,  la  mosaïque,  se  développa  parallèlement  à  la 
décoration  des  murailles.  Appliqués  toujours  sur  une  surface  horizontale,  les  ornements  sont  dans 
l'origine  purement  linéaires.  Le  dessin  en  est  rigoureusement  architectonique  et  correspond  à  l'ensem- 
ble de  la  pièce;  les  couleurs  elles-mêmes  sont  en  harmonie  avec  celles  de  la  paroi.  La  figure  est  cepen- 
dant aussi  employée  dans  la  mosaïque,  surtout  comme  petit  motif  central,  au  milieu  d'un  large  fond. 
Puis,  la  bordure  s'élargit  vers  l'intérieur,  en  déployant  une  grande  richesse  de  formes;  le  motif  central 
perd  alors  de  son  importance  et  finit  par  disparaître  entièrement.  On  peut  donc  reconnaître  dans  ce 
domaine  un  dévelojipement  de  style  analogue  à  celui  que  nous  avons  constaté  pour  la  peinture  murale. 
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6.  Il  reste  encore  à  signaler  les  phases  diverses  par  lesquelles  ont  passé  les  ornements  de  détail. 
Ils  imitaient  d'abord  les  oi'neraents  en  relief  dont  ils  ont  suivi  le  développement  (et  par  conséquent  ils 
ont  commencé  par  représenter  des  surfaces,  puis  des  figures  linéaires);  cette  observation  s'applique 
aussi  bien  aux  parois  qu'aux  vases  et  aux  mosaïques.  L'exécution  des  ornements  de  détail  a  toujours 
un  caractère  conforme  aux  principes  architectoniques  et  se  trouve  ainsi  absolument  subordonnée  à 
l'ensemble  de  la  composition. 

A  Alexandrie,  les  entrelacements  de  plantes  et  d'animaux  (les  arabesques)  se  sont  développés  sous 
les  formes  les  plus  variées.  Plus  tard  la  peinture  réaliste  de  fleurs  parait  avoir  été  plus  à  la  mode.  Les 
colonnes  et  les  candélabres  subirent  l'influence  de  ce  goût  pour  l'arabesque  ou  la  fleur,  et  enfin  la  fan- 
taisie se  donne  une  si  large  carrière  dans  ce  domaine,  que  les  auteurs  anciens  n'ont  point  ménagé  leurs 
critiques  à  ce  sujet.  Nous  retrouverons  à  Pompéi  toutes  les  phases  du  développement  que  nous  venons 
de  signaler. 


CHAPITRE  III 

LES   DÉCORiTIONS   MURALES   À  POMPÉI 


Les  époques  du  style  décoratif  à  Pompéi. 

1 .  On  s'imaginait  autrefois  que  les  peintures  murales  de  la  Campanie  étaient  d'un  genre  telle- 
ment uniforme  qu'un  seul  et  même  peintre  aurait  pu  les  exécuter  indistinctement.  C'est  tout  récem- 
ment que  M.  Man  '  a  reconnu  avec  une  heureuse  perspicacité  et  signalé  à  l'attention  des  savants  les 
formes  décoratives  les  plus  anciennes,  celles  du  moins  qui  reflètent  avec  le  plus  d'évidence  le  caractère 
du  style  primitif,  et  a  ouvert  ainsi  une  voie  nouvelle  aux  recherches  des  historiens  de  l'art. 

Mais  ici  il  importe  de  distinguer  avec  soin  trois  points  essentiels  :  à  savoir  en  premier  lieu  le 
développement  systématique  des  diverses  formes,  secondement  l'ordre  chronologique  dans  lequel  elles 
se  sont  succédé  dans  les  contrées  où  prédominait  la  civilisation  grecque,  et  enfin  l'époque  à  laquelle  ont 
été  exécutées  les  décorations  murales  de  Pompéi. 

Les  quelques  renseignements  que  nous  possédons  sur  les  premiers  commencements  du  style  déco- 
ratif ont  été  résumés  au  chapitre  précédent.  Quant  à  ses  développements  ultérieurs,  il  ne  faut  pas 
perdre  de  vue  que,  s'il  est  relativement  aisé  d'indiquer  en  théorie  comment  les  différentes  formes  sont 
successivement  nées  l'une  de  l'autre,  il  n'en  résulte  aucunement  que  leur  développement  historique  ait 
suivi  précisément  le  même  ordre;  d'autre  part,  un  phénomène  de  reproduction  tel  que  celui  qui  s'est 


'  Dans  le  «  Giornale  degli  Scavi,  »  1873,  II,  p.  386  et  suiv.,  439  et  suiv. 
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produit  à  Pompéi  a  pu  traverser  des  pliases  toutes  différentes.  Or,  nous  n'avons,  sur  l'époque  cà  laquelle 
remonte  cette  renaissance  de  la  peinture  décorative,  qu'une  seule  indication,  de  laquelle  il  résulte 
qu'une  des  formes  de  décoration  les  plus  primitives  doit  être  antérieure  à  l'an  78  avant  Jésus-Christ 
(voir  plus  loin  2,a,h,  c).  L'histoire  même  des  constructions  de  Pompéi  '  ne  nous  offre  que  peu  de  points 
de  repère,  attendu  que  l'époque  à  laquelle  les  peintures  ont  été  exécutées  n'est  pas  nécessairement 
celle  à  laquelle  les  maisons  ont  été  construites.  Dans  quelques  cas  on  a  pu  constater  des  restaurations  : 
ainsi  le  tremblement  de  terre  de  63  après  Jésus-Christ  ayant  détruit  en  beaucoup  d'endroits  la  déco- 
ration des  murailles,  celle-ci  a  pu,  selon  le  goût  du  propriétaire  ou  l'aptitude  du  peintre,  être  rétablie 
tantôt  telle  qu'elle  était  auparavant,  tantôt  conformément  à  la  mode  du  jour.  Il  en  résulte  que  ce  ne 
sont  pas  toujours  les  peintures  les  plus  récentes  qui  nous  fournissent  les  spécimens  du  style  le  plus  nou- 
veau. Cependant  on  peut  admettre  comme  règle  générale  que  les  formes  décoratives  les  plus  primitives 
sont  aussi  les  plus  anciennes  de  la  ville.  Car  si  leur  exécution  peut,  il  est  vrai,  appartenir  à  une  époque 
où,  dans  les  contrées  soumises  à  l'influence  directe  de  la  Grèce,  le  style  décoratif  était  déjà  parvenu  à 
un  développement  plus  complet,  il  ne  faut  pas  oublier  que  l'influence  de  l'art  alexandrin  ne  s'est  pas 
exercée  d'une  manière  directe  sur  les  peintres  de  Pompéi,  mais  bien  par  des  intermédiaires  tels,  par 
exemple,  que  les  colonies  grecques  de  l'Italie  méridionale,  ce  qui  eut  pour  résultat  de  retarder  d'un 
siècle  l'importation  en  Campanie  du  genre  primitif  de  décoration.  Ces  rapports  devinrent  plus  tard 
(vers  150  av.  J.-C.)  plus  directs  et  plus  rapides;  il  peut  donc  se  faire  que  les  divers  genres  nouveaux 
y  aient  été  introduits  à  des  intervalles  assez  rapprochés,  ce  qui  expliquerait  l'emploi  simultané  à  Pom- 
péi de  plusieurs  genres  appartenant  à  des  époques  diverses.  Ce  qui  prouverait  qu'à  partir  d'une  cer- 
taine époque  la  peinture  alexandrine  pénétra  plus  rapidement  à  Pompéi,  c'est  l'absence,  dans  les  villes 
de  Campanie,  d'un  des  éléments  intermédiaires  qui  contribuèrent  à  faire  entrer  la  décoration  dans  une 
voie  nouvelle  :  nous  voulons  parler  des  tableaux  proprement  dits,  peints  sur  bois  et  destinés  à  être 
intercalés  à  une  place  spéciale  dans  l'ensemble  de  la  décoration.  Mais  si  le  défaut  de  dates  précises 
nous  empêche  de  suivre  les  phases  de  la  décoration  murale  dans  leur  ordre  historique,  nous  possédons 
dans  les  nombreux  spécimens  de  peintures  murales  des  données  suffisantes  sur  la  marche  systématique 
de  son  développement,  et  c'est  cette  marche  que  nous  allons  résumer  dans  les  paragraphes  suivants. 

PREMIERE   EPOQUE.  —  STYLE   ARCHITECTOXIQUE   PLASTIQUE. 

2.  Les  deux,  plus  anciennes  périodes  de  l'art  de  la  construction  à  Pompéi  (jusque  vers  l'an  100 
av.  J.-C.)  sont  caractérisées  par  l'emploi  de  la  pierre  de  taille  '.  A  l'extérieur  des  maisons  un  socle 
continu,  légèrement  en  saillie,  forme  le  soubassement  sur  lequel  viennent  se  placer,  couchées  en  long, 
les  pierres  rectangulaires  du  corps  principal  de  la  muraille.  Aux  angles  du  bâtiment,  des  portes  et  des 
autres  ouvertures,  les  pierres  sont  souvent  aussi  en  saillie,  formant  ainsi  des  espèces  de  pilastres  qui 
se  détachent  sur  la  façade.  Les  joints  sont  accusés  en  creux,  soit  en  taillant  en  biseau  (chanfrein)  les 
arêtes  de  chaque  pierre,  soit  en  encadrant  toute  la  face  extérieure  de  la  pierre  d'une  étroite  rainure 
carrée  (joint  de  lit),  deux  procédés  que  l'on  trouve  aujourd'hui  partout  en  usage.  Les  portes  sont  cou- 
ronnées d'une  corniche  en  pierre  fortement  proéminente  avec  des  ornements  analogues  à  ceux  qu'on 
remarque  sur  les  corniches  des  temples. 

a.  Les  parois  intérieures  ont  d'abord  reproduit  la  même  structure  en  stuc  :  le  socle,  les  pierres 


'  Voy.  Fioreîli,  Relazione  degli  Scavi  del  18G1  tt  1872,  p.  ix-xni. 

"  Voy.  les  reproiluctions  dans  l'ouvrage  de  FiorelU  (Relazione,...  pi.  xiv-xix;  Overbeck,  p.  443  et  suiv.). 
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de  taille  diminuant  de  grandeur  vers  le  haut,  les  pilastres,  la  corniche  sont  l'imitation  exacte  de  la 
façade  extérieure.  Les  pilastres  pouvaient  aussi  recevoir  des  cannelures  et  des  cliapiteaux,  s'élever  du 
socle  jusqu'au  plafond  et  supporter  une  architrave  en  pierre  surmontée  d'une  seconde  corniche.  La  pre- 
mière corniche  était  à  peu  près  à  hauteur  d'homme  ;  elle  était  assez  large  pour  former  à  sa  surface 
supérieure  une  tablette  qui  pouvait  servir  à  divers  usages  pratiques  et  supporter,  par  exemple,  les 
images  des  pénates,  des  vases  et  des  tableaux.  Enfin,  on  pouvait  ajouter  en  différents  endroits  des  cor- 
niches de  moindre  dimension  ou  des  filets  en  relief.  L'architrave  pouvait  se  transformer  en  une  large 
frise,  les  pilastres  en  colonnes  engagées.  Ces  différentes  parties  de  la  paroi  étaient,  soit  de  ce  stuc  fin 
et  blanc  qui,  dans  cette  période,  a  l'éclat  du  marbre,  soit  colorées  d'un  petit  nombre  de  teintes  diverses. 
—  Nous  trouvons  encore  cette  décoration  primitive  dans  trois  maisons  de  Pompéi  (Reg.  YIII,  ins.  l  ; 
VI,  ins.  II,  n"  4;  ins.  xii,  n"  2);  elle  y  est,  il  est  vrai,  mélangée  de  motifs  jilus  récents. 

b.  Un  peu  plus  tard,  grâce  aux  progrès  du  luxe,  on  remplaça  le  stuc,  dans  le  revêtement  des 
parois  intérieures,  par  des  plaques  de  marbre  multicolore,  qui  reproduisaient  aussi  fidèlement  l'appa- 
reil en  pierre  de  taille  du  mur  extérieur.  Ce  genre  n'est,  il  est  vrai,  pas  représenté  à  Pomjjéi,  mais  on 
rencontre,  dans  les  trois  maisons  indiquées  plus  haut,  des  imitations  en  stuc  de  ces  incrustations  de 
marbre. 

c.  Une  troisième  manière,  que  nous  classons  également  dans  la  première  époque,  correspond  à  la 
troisième  période  des  constructions,  dans  laquelle  l'appareil  en  pierre  de  taille  disparait  pour  faire 
place  à  une  maçonnerie  en  petits  blocs  de  tuf  (opus  reticulatum),  en  petites  pierres  irrégulières  (opus 
incertiim)  ou  en  brique.  La  muraille  perdant  ainsi  sa  structure  architecturale  naturelle,  les  parois  inté- 
rieures doivent  être  recouvertes  d'une  couche  unie  de  stuc,  et  l'on  ne  conserve  de  l'ancienne  décoration 
que  la  corniche,  sans  doute  à  cause  de  son  but  pratique.  La  tâche  du  peintre  décorateur  acquiert  ainsi 
une  importance  plus  grande,  elle  consiste  à  imiter,  à  l'aide  de  la  seule  peinture,  les  anciennes  divi- 
sions de  la  paroi.  Toutefois  nous  ne  constatons  cette  manière  que  dans  sa  période  de  transition,  et 
appliquée  seulement  à  la  partie  supérieure  de  la  paroi,  où  sont  représentées  des  pierres  de  taille  de 
petite  dimension.  On  en  trouve  des  spécimens  dans  les  deux  dernières  maisons  indiquées  plus  haut. 

cl.  Le  style  décoratif  a  dès  lors  libre  carrière  et  fait  de  rapides  progrès.  Il  conserve,  comme 
principe  fondamental,  la  division  architectonique  de  la  paroi  en  trois  sections  horizontales  :  le  socle,  la 
paroi  proprement  dite,  et  la  frise.  Les  divisions  verticales  n'ont,  relativement  à  ces  divisions  horizon- 
tales, qu'une  importance  secondaire  et  peuvent  faire  complètement  défaut.  Le  socle  se  prolonge  sur 
toute  la  partie  inférieure  de  la  muraille  et  est  souvent  muni  à  sa  base  d'une  plinthe  qui  rappelle  encore 
la  construction  en  pierre.  Quant  à  la  peinture  de  la  paroi  proprement  dite,  elle  représente  de  grands 
panneaux  de  pierre,  qui  sont  tantôt  alternativement  larges  ou  étroits,  ce  qui  rappelle  encore  l'appareil 
en  pierres  de  taille,  tantôt  d'égale  dimension;  dans  ce  dernier  cas,  toute  réminiscence  du  mode  de  con- 
struction primitif  a  disparu.  Au  lieu  des  anciennes  colonnes  engagées  de  stuc,  l'artiste  est  libre  de 
peindre  des  colonnes  pleines,  qui  trouvent  leur  place  naturelle  sur  les  panneaux  étroits  et  sont  figurées 
de  telle  manière  qu'elles  paraissent  se  détacher  en  relief.  Au-dessus  de  ces  panneaux,  la  corniche  de 
stuc  se  maintient  dans  les  maisons  riches,  et  surtout  dans  certaines  pièces;  ailleurs  on  se  contente  de 
la  peindre  de  façon  à  produire  l'illusion  du  relief,  ou  bien  on  la  remplace  par  une  bande  décorée  d'orne- 
ments linéaires  ou  môme  toute  unie.  Quant  à  la  section  supérieure  de  la  paroi,  on  y  peignait  fréquem- 
ment soit  des  pierres  marbrées  d'une  même  nuance,  soit  des  pierres  blanches  dont  les  étroites  assises 
étaient  parfois  entrecoupées  par  des  bandes  tenant  lieu  de  corniches.  Il  s'en  est  conservé  peu  de  spéci- 
mens à  Pompéi,  parce  que  les  parois  de  ce  genre  s'émiettent  très-facilement  à  leur  partie  supérieure,  ce 
qui  a  fait  disparaître  en  beaucoup  d'endroits  les  ornements  qui  décoraient  les  frises  et  les  architraves. 
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Nous  donnons  cependant,  pi.  I  et  pi.  II  à  gauche,  deux  exemples  du  genre  de  décoration  que  nous  venons 
de  décrire. 

e.  Dans  la  seconde  planclie,  on  remarque  l'absence  des  colonnes;  cela  nous  amène  à  i)arler  de  la 
manière  dont  sont  décorées  les  cliambres  dans  la  plupart  des  maisons  simples.  La  section  supérieure  de 
la  paroi  forme  une  large  bande  claire  sur  laquelle  les  pierres  de  taille  sont  légèrement  indiquées  par 
quelques  traits  horizontaux  qui  disparaissent  vers  le  haut.  Les  grands  panneaux  de  la  section  du  milieu 
se  transforment  en  rectangles  de  couleurs  différentes,  puis  en  rectangles  linéaires  tracés  sur  un  fond 
uni,  enfin  en  simples  lignes  verticales  sur  fond  de  couleur  ou  blanc.  La  décoration  murale  proprement 
dite  ne  descend  pas  plus  bas.  Une  ligne  qui  indique  le  socle,  une  seconde  ligne  qui  sépare  la  section  du 
milieu  de  la  section  supérieure,  quelques  lignes  verticales  sur  la  section  centrale,  et  tout  cela  sur  fond 
blanc  ou  uni,  voilà  quels  sont  les  éléments  les  plus  rudimentaires  du  style  décoratif.  Là  où  il  n'y  a  plus 
de  socle,  le  premier  principe  de  la  décoration  murale  fait  défaut,  et  quand  toutes  les  lignes  disparais- 
sent, nous  arrivons  au  simple  badigeon. 

A  Pompéi  on  trouve  les  motifs  de  composition,  indiqués  sous  les  lettres  (^?  et  e,  combinés  de  toutes 
les  façons  imaginables,  et  cela  sur  des  fonds  de  toute  couleur. 

DEUXIÈME  ÉPOQUE.    —   STYLE   DE   LA   PEINTURE   ARCHITECTONIQUE. 

3  a.  Reprenons  maintenant  l'exposé  du  développement  systématique  au  point  où  nous  l'avons 
laissé  plus  haut  (§  2  ä).  Dans  la  deuxième  époque,  les  colonnes  deviennent  plus  élancées  et  prennent 
la  forme  de  baguettes  ou  de  candélabres  (pi.  III  et  II).  On  trace  sur  le  socle,  au-dessous  des  colonnes, 
des  lignes  verticales  (pi.  II,  III,  lY,  V).  Le  fond  de  la  paroi  proprement  dite  est  peint  d'une  seule  cou- 
leur jusqu'à  l'architrave  (pi.  II,  St.  II,  4);  la  corniche  reste  en  stuc  de  couleur  (St.  II,  4)  ou  bien  elle 
est  simplement  figurée  par  une  bande  peinte  qui  rappelle  encore  son  ancienne  destination  (pi.  III,  IV). 
L'architrave  affecte  une  forme  analogue  (pi.  III).  Les  grands  panneaux  sont  ornés  d'encadrements 
linéaires  (pi.  II,  à  droite;  IV;  St.  II,  4),  et  surtout  de  figures  placées  au  centre  (pi.  II,  III,  IV)  ou  de 
véritables  tableaux  correspondant  à  leurs  dimensions.  Nous  pouvons  donner  la  planche  III  comme  type 
de  cette  i)ériode. 

h.  Sous  l'influence  de  la  corniche  on  réalise  un  progrès  important  :  la  paroi  se  subdivise,  dans  le 
sens  de  la  hauteur,  en  une  section  centrale  et  une  section  supérieure.  Les  colonnes  ne  s'élèvent  plus 
alors  que  jusqu'à  la  corniche,  et  l'architrave  devient  une  simple  bande  au-dessus  de  cette  dernièi-e. 
Cette  phase  de  dévelo])pement  est  représentée  sous  sa  forme  la  plus  simple,  avec  des  motifs 
décoratifs  que  nous  avons  déjà  expliqués  à  la  planche  II,  tandis  que  la  forme  la  plus  achevée  de 
cette  disposition  de  la  paroi  se  montre  dans  la  chambre  dont  la  planche  VIII  donne  le  socle  et  la  sec- 
tion centrale. 

A  cette  époque  les  panneaux  du  centre  sont  déjà  peints  en  diverses  couleurs  qui  alternent  entre 
elles,  soit  sur  des  panneaux  d'égale  grandeur  (dans  le  genre  de  la  planche  II,  à  gauche  comp.  St.  II,  6), 
soit  sur  de  grands  panneaux  séparés  par  des  champs  intermédiaires  (pi.  IV  et  V)  d'une  manière  analo- 
gue à  ce  qu'on  peut  observer  pi.  I,  II,  à  droite  et  III.  La  section  supérieure  possède  généralement  un 
fond  blanc  (pi.  IV,  St.  Il,  6,  et  au  haut  des  pi.  V  et  VIII).  Il  est  assez  rare  de  la  trouver  de  la  même 
couleur  que  la  section  centrale  (St.  II,  4),  cas  dans  lequel  elle  se  rapproche  des  parois  décrites  au  |  3  a. 
L'appareil  en  pierre  de  taille  est  encore  fréquemment  imité  (pi.  II,  à  droite)  et  l'on  en  trouve  une 
réminiscence  dans  l'emploi  de  rectangles  linéaires  ou  colorés  qu'on  observe  par  exemple  à  la  planche  IV. 
Mais  ici  déjà  on  remarque  une  tendance  à  transformer  les  figures  linéaires  en  figures  architecturales  ; 
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ce  qui  s'observe  également  dans  deux  parois  publiées  par  M.  Steeger  (II,  4;  6);  la  section  supérieure 
de  la  paroi  représentée  pi.  V  est  du  même  genre. 

Il  nous  faut  maintenant  parler  de  l'introduction  du  tableau  dans  la  décoration.  Le  tableau  a  pu 
être  sans  doute  appliqué,  isolément,  au  genre  de  compositions  que  nous  avons  décrit  au  §  3  a.  Mais  il 
est  plus  naturel  d'admettre  que  ce  sont  précisément  les  dimensions  du  tableau  qui  ont  conduit  à  rétrécir 
la  section  centrale  de  la  paroi.  Le  tableau  devant  en  remplir  le  panneau  cantral,  on  fut  amené  à 
diminuer  la  hauteur  de  ce  dernier,  afin  de  lui  donner  les  proportions  voulues.  Les  planches  IV  et  V 
peuvent  servir  de  types  pour  cette  forme  du  style  décoratif,  bien  que  les  panneaux  y  soient  encore  un 
peu  trop  hauts,  ce  qui  a  amené  le  peintre  de  la  planche  IV  à  allonger  un  peu  son  tableau.  Des  colon- 
nettes  placées  de  chaque  côté  du  tableau  supportent  une  architrave  (qui  du  reste  leur  a  appartenu  de 
tout  temps)  et  forme  ainsi  une  sorte  de  cadre  imitant  l'architecture  du  temple. 

Dans  son  ensemble,  la  décoration  de  la  seconde  époque  a,  comme  celle  de  la  première  époque,  un 
caractère  architectonique,  en  ce  sens  que  la  surface  peinte  représente  encore  la  muraille  massive,  à  la 
structure  intérieure  de  laquelle  la  disposition  des  peintures  ne  cesse  pas  de  correspondre.  Mais,  à  la 
différence  de  ce  qui  avait  lieu  pendant  la  première  époque,  l'art  du  peintre  se  meut  librement  sur  la 
surface  et  acquiert  une  importance  propre  '.  Il  semble  que  ce  genre  fut  en  honneur  à  deux  reprises 
différentes.  Les  spécimens  donnés  pi.  III,  IV  et  V  proviennent  de  maisons  riches  et  anciennes;  mais 
on  en  retrouve  une  imitation,  avec  des  attributs  plus  récents  (comp.  St.  II,  4;  6;  III,  7),  dans  de 
simples  maisons  bourgeoises.  Ce  qui  caractérise  la  première  série,  c'est  que  le  tableau  principal  est 
destiné  à  tout  un  panneau,  ou  plutôt,  si  l'on  veut,  qu'un  panneau  entier  est  réservé  à  ce  tableau.  De 
plus,  détail  qui  ne  manque  pas  d'intérêt,  ces  tableaux  ont  un  cachet  tout  particulier,  hellénistique,  se 
rapprochant  même  du  genre  égyptien.  On  en  trouve  des  spécimens  remarquables  dans  la  chambre  à 
gauche  du  péristyle  Reg.  V,  ins.  i,  n°  18;  ces  tableaux  portent  des  inscriptions  en  grec. 

TROISIÈME  ÉPOQUE.  —   LA    PEINTURE   SIMULE   DES   JOURS    DASS   LA   MURAILLE. 


4  a.  La  troisième  époque  se  distingue  par  deux  progrès  importants  dus  à  la  même  cause  :  déve- 
loppement des  parties  architectoniques  et  rétrécissement  du  tableau.  Ce  dernier  devient  toujours  plus 
petit  et  d'une  élégance  qui  touche  à  la  mignardise  ',  et  c'est  là  un  trait  distinctif  qui  servirait  au  besoin 
à  déterminer  l'époque  de  l'exécution  de  certaines  peintures.  Je  n'oserais  décider  si  ce  nouveau  genre 
a  déjà  pris  naissance  dans  la  dernière  période  de  la  peinture  de  chevalet,  ou  si  c'est  simplement  la 
dimension  plus  restreinte  des  appartements  qui  a  motivé  la  réduction  des  proportions  :  il  est  possible 
aussi,  qu'en  vertu  de  considérations  pittoresques,  on  ait  voulu  augmenter  l'effet  des  figures  en  leur 
donnant  plus  de  fond;  mais,  je  doute  fort  que  les  peintres,  ainsi  qu'on  l'a  souvent  prétendu,  aient 
cherché  à  obtenir,  au  moyen  de  la  perspective,  un  agrandissement  factice  des  pièces  qu'ils  décoraient. 
Il  n'était  pas  toujours  facile  d'accorder  la  dimension  d'un  tableau  donné  avec  l'espace  fourni  par  les 
divisions  de  la  paroi  (pi.  IV,  V,  IX),  mais  une  simple  réduction  n'eut  pas  aplani  la  difficulté.  En  par- 
courant Pompéi,  on  ne  peut  qu'admirer  le  sens  artistique  avec  lequel  les  anciens  ont  adapté  les 
tableaux  à  l'intérieur  des  panneaux,  peut-être  en  en  modifiant  préalablement  les  proportions.  Remar- 


'  Aussi,  pour  désigner  brièvement  les  différentes  époques,  j'avais  établi  pour  mon  usage  personnel  une  terminologie. d'après 
laquelle  la  première  époque  était  désignée  comme  celle  des  «  parois-pierre  de  taille,  »  la  seconde  comme  celle  des  «  parois-mas- 
sives, »  par  opposition  à  la  troisième  comprenant  les  «  parois  ouvertes  ;  »  la  quatrième  était  celle  de  la  «  peinture  purement 
architecturale.  » 

'  La  planche  IX  offre  un  exemple  du  style  intermédiaire. 


quons  en  j)assant,  que  dans  l'encadrement  de  ces  petits  tableaux,  les  arêtes  sont  le  plus  souvent  peintes 
avec  des  ombres  et  des  lumières,  ce  qui  ne  se  rencontre  pas  dans  les  grandes  peintures  de  la  période 
précédente  '. 

Pendant  que  l'on  diminue  le  tableau,  on  donne  en  échange  une  importance  considérable  aux  com- 
positions architectoniques  intermédiaires  de  la  muraille.  C'est  ici  à  proprement  parler  la  peinture 
architecturale  qui  commence  :  elle  se  dégage  timidement  et  graduellement  des  formes  antérieures,  et 
n'est  nullement,  comme  on  le  croit  habituellement,  l'enfant  premier-né  de  la  peinture  décorative.  Si 
l'on  compare  la  planche  VII  avec  les  spécimens  de  la  précédente  époque  (St.  II,  4,  et  pi.  II  à  droite), 
on  aura  sous  les  yeux  la  série  complète  du  développement.  Le  fond  sur  lequel  se  détache  le  candélabre 
ou  la  colonne  (qui  correspondent  au  pilastre  de  la  première  période)  semble  s'ouvrir  pour  laisser  passer 
librement  le  regard.  Cette  hardiesse  est  d'autant  plus  caractéristique  au  point  de  vue  du  progrès  de  la 
peinture,  qu'elle  est  moins  justifiée  au  point  de  vuearchitectonique.  Dans  les  compositions  sur  lesquelles 
les  principes  de  la  précédente  époque  ont  conservé  quelque  influence,  on  reconnaît  clairement,  dans 
ce  nouveau  motif  de  décoration,  l'idée  de  l'ancien  pilastre  enchâssé  dans  la  muraille.  Une  base,  nette- 
ment indiquée  (par  exemple  pi.  YIII;  comp.  pi.  VII,  X,  St.  I,  3;  III,  2)  sert  évidemment  à  rappeler 
la  destination  primitive  des  cliamps  intermédiaires,  qui  figuraient  simplement  des  piliers.  Dès  lors,  le 
dessin  architectural  a  pu  se  développer  sur  ces  pseudo-piliers  dans  toute  sa  fantaisie  (pi.  VIII),  quoique 
on  y  représente  parfois  encore  de  vigoureux  soutiens  (colonnes,  etc.)  sur  lesquels  semble  reposer  le 
haut  de  la  muraille.  Cette  combinaison  agrandit  véritablement  la  dimension  de  la  chambre  et  lui  donne 
une  sorte  de  vue  au  dehors  ;  nous  pourrions  même  dire  qu'elle  remplit  l'office  d'une  fenêtre.  Par  contre, 
la  partie  de  la  muraille  compi'ise  entre  ces  faux-jours  reste  massive.  La  corniche  est  encore  souvent 
exécutée  en  stuc  connue  dans  les  époques  précédentes,  mais  sa  surface  n'est  plus  horizontale  :  elle 
monte  en  biais,  ainsi  qu'on  peut  le  voir  sur  les  planches  VII  et  VIII. 

b.  Les  planches  IX  et  X  témoignent  d'un  léger  progrès  :  le  dessin  architectural  qui  décore  le 
pilier  se  prolonge  jusqu'à  la  partie  supérieure  de  la  muraille,  soit  en  dépassant  la  corniche  (pi.  IX), 
soit  en  la  traversant  (pi.  X),  ce  qui  naturellement  fait  disparaître  l'idée  de  fenêtre.  La  différence  entre 
les  peintures  représentées  dans  ces  deux  planches  est  considérable  :  sur  la  première,  nous  voyons  une 
forte  charpente  qui  soutient  les  masses  supérieures,  figurée  entre  des  panneaux  massifs  peints  de  diffé- 
rentes couleurs  à  l'ancienne  manière;  sur  la  planche  X,  l'architecture  se  termine  librement  dans  l'air 
suivant  la  fantaisie  du  peintre,  et  le  style  de  la  paroi  monochrome  se  rapproche  déjà  de  l'époque  sui- 
vante. On  peut  la  comparer  à  la  paroi  St.  III,  2,  qui,  en  apparence  toute  semblable,  indique  cependant 
un  degré  de  développement  moins  avancé,  car  elle  respecte  encore  la  ligne  de  la  corniche.  Ajoutons 
pour  terminer,  que  jNI.  Mau  considère  comme  un  signe  de  décoration  relativement  récente,  l'imitation 
du  marbre  dans  les  revêtements  du  socle. 

QUATEIÈME   ÉPOQUE.  —  PEINTURE   ARCHITECTURALE. 

Ce  dernier  genre  décoratif  s'affranchit  de  toute  préoccupation  architectonique,  et  l'art  du  peintre 
s'y  meut  avec  une  entière  liberté  :  il  supprime  la  corniche,  donne  au  fond  une  couleur  uniforme,  et 
traite  toute  la  paroi  comme  une  même  surface  plane.  Le  socle  seul  demeure  comme  un  vestige  des 
compositions  architectoniques.  Les  nombreuses  parois  blanches  avec  fond  de  stuc  (comp.  St.  III,  9)  et 
les  murs  noirs  (St.  I,  5),  appartiennent  à  ce  genre  :  ce  n'est  qu'exceptionnellement  qu'on  rencontre  des 


Noj  planches  IX  et  X  n'ont  malheureusement  pas  reproduit  ce  détail. 
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fonds  rouges  et  jaunes  (pi.  XI)  ;  la  planche  X,  dont  les  panneaux  n'ofifrent  qu'une  même  couleur,  montre 
un  exemple  de  transition  à  ce  nouveau  style.  A  dater  de  ce  moment,  le  peintre  exécute,  sur  la  paroi 
murale,  les  plus  riches  variations  en  dessins  d'architecture  (comp.  St.  I,  5  ;  III,  9)  ;  au  premier  coup 
d'œil  elles  ont  quelque  rapport  avec  les  peintures  des  époques  précédentes;  en  réalité,  elles  ne  sont 
que  la  reproduction  pittoresque  des  formes  architectoniques  encore  motivées  à  ces  époques  :  la  compa- 
raison de  la  planche  XI  avec  la  planche  VIII  le  montre  avec  évidence.  De  petits  tableaux  et  des 
figures  aériennes  décorent  les  espaces  libres  qui  correspondent  aux  anciens  panneaux  massifs. 

Ainsi  donc,  le  développement  du  stj-le  décoratif  a  été  signalé  par  plusieurs  étapes  :  d'abord,  les 
différentes  parties  de  la  muraille  elle-même  ont  été  revêtues  de  peinture  ;  la  structure  architectonique 
n'était  indiquée  que  par  la  composition;  peu  à  peu  elle  prit  un  caractère  plus  pittoresque  ;  enfin,  la  paroi 
ari'ive  à  ne  plus  jouer  le  rôle  que  d'un  fond,  comme  le  ferait  une  toile,  et  la  décoration  tout  entière 
consiste  dans  le  dessin  architectural.  Il  va  de  soi,  que  c'est  seulement  à  ce  stage  de  développement, 
que  la  peinture  a  pu  enfanter  en  masse  aussi  considérable  les  décorations  si  variées  et  si  admirées  de 
Pompéi. 

h.  A  l'époque  qui  nous  occupe,  il  ne  saurait  être  question  de  nouvelles  formes  :  cependant  la 
planche  XII  nous  öftre  un  des  nombreux  exemples  de  la  façon  dont  la  peinture  architecturale  avait 
perdu  tout  souvenir  de  ses  origines  :  elle  s'abandonne  à  l'imagination  la  plus  échevelée,  couvre  la 
muraille  de  colonnades,  de  balustrades,  si  bien  que  c'est  à  grand'peine  si ,  au  travers  des  portiques 
construits  l'un  dans  l'autre  et  l'un  sur  l'autre,  on  parvient  à  apercevoir  un  peu  de  fond.  Cet  art  dégé- 
néré pourrait  bien  être  désigné  sous  le  nom  de  style  baroque  de  l'antiquité. 

APPENDICE 

6  a.  La  plupart  des  plafonds  des  édifices  publics  et  privés  doivent  avoir  été  en  bois  :  toutefois  les 
voûtes  qui  se  sont  conservées  ne  sont  pas  aussi  rares  que  le  suppose  M.  Overbeck  (p.  449).  L'orne- 
mentation des  plafonds  reposait  primitivement  sur  le  principe  architectonique  de  même  que  pour  les 
murailles.  Les  caissons  carrés  formés  par  l'intersection  des  poutres,  furent  d'abord  modelés  en  stuc, 
puis  passés  en  couleur,  et  enfin  ornés  de  figurines  et  de  rosettes  variées  '.  Quant  aux  voûtes  à  plein 
cintre,  je  pense  que  leui*  décoration  la  plus  ancienne  a  consisté  dans  un  genre  de  nervures  analogue  à 
celui  qu'on  observe  dans  le  càldarium  des  petits  thermes  *  ;  plus  tard  on  construisit  des  caissons  ana- 
logues, dont  les  reliefs  furent  peints  :  on  en  possède  de  magnifiques  spécimens  dans  le  vestibule  du  bain 
des  femmes  des  grands  thermes  et  dans  le  tepidarnim  des  petits  thermes.  De  petits  tableaux  pouvaient 
enfin  être  encastrés  ou  i)eints  dans  le  fond  des  caissons.  Toutes  ces  décorations  de  plafonds  pour- 
raient être  mises  sur  la  même  ligne  que  les  peintures  de  la  première  et  de  la  seconde  époque. 

h.  Les  voûtes  conservées  dans  les  maisons  particulières  sont  généralement  recouvertes  d'une  ' 
couche  unie  de  stuc  et  décorées  de  dessins  linéaires  en  couleur,  dont  la  composition  affecte  la  même 
liberté  d'allures  que  les  peintures  murales  de  la  quatrième  époque.  On  groupe  les  figures  linéaires 
autour  d'un  centre,  et  les  dessins  se  développent  élégamment  en  cercles,  rectangles  ou  carrés.  Ce 
progrès  indique  que,  pour  les  voûtes,  on  s'est  écarté  du  principe  architectonique  en  faveur  du  goût 
pour  le  pittoresque.  Outre  le  plafond  reproduit  sur  notre  planche  XIII,  il  en  existe  deux  autres  remar- 


'  Voyez  un  plafond  de  Stabies  dans  le  Museum  Xeapolit.  LXXV  ;  comp,  également  les  reproductions  du  Mon.  dell'Inst. 
VII,  43,  49. 

'  Eeprod.  dans  Overbeck,  p.  186. 
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quables  à  Pompéi,  sur  la  voie  des  tombeaux  (à  gauche  n"  24 ,  et  Regio  VII,  ins.  m,  u"  21)  :  tous  deux 
ont  été  publiés  par  Nicoliui. 

7.  Il  nous  reste  encore  quelques  mots  à  dire  sur  la  décoration  des  murs  de  jardins  (les  planches 
XXII,  XXIII  et  XXIV  en  donnent  des  spécimens).  Cette  catégorie  de  peintures  se  distingue  des  autres 
en  ce  qu'elle  est  propre  aux  Romains;  Pline  en  attribue  l'invention  à  un  peintre  du  temps  d'Auguste, 
nommé  Tadius  '.  Cet  artiste  représentait  des  parcs,  des  jardins,  peuplés  de  statues,  de  fontaines, 
d'oiseaux  et  de  figures  décoratives  d'un  genre  réaliste.  Nous  reconnaissons  sa  manière  sur  la  pi.  XXII, 
dans  les  peintures  latérales  de  la  planche  XXIII,  et  dans  le  panneau  de  droite  de  la  planche  XXIV. 
En  revanche,  le  tableau  d'Orphée,  d'un  genre  grandiose  et  idéal  (pi.  XXIII),  me  paraît  évidemment 
inspiré  par  un  original  de  l'école  d'Alexandrie,  et,  d'une  façon  générale,  je  doute  fort  que  les  chasses 
et  scènes  d'animaux  de  Pompéi  soient  absolument  romaines  '. 

Les  jardins  des  maisons  de  Pompéi  ont  d'ordinaire  un  ou  deux  murs  dépourvus  de  péristyles,  sur 
lesquels  s'applique  une  décoration  qui  imite  la  nature  et  cherche  en  quelque  sorte  par  la  perspective 
à  donner  au  jardin  un  agrandissement  apparent.  Ces  vedufe  n'offrent  pas  la  plupart  du  temps  une 
grande  beauté  pittoresque,  tout  au  plus  une  certaine  grâce  réaliste  \  J'en  parle  surtout  pour  montrer 
que  le  principe  architectonique  fait  encore  ici  sentir  son  influence.  Le  socle  en  premier  lieu  (pi.  XXIII) 
est  traité  dans  le  genre  de  la  bordure  en  maçonnerie,  dans  laquelle  se  trouvent  les  plantes.  Seconde- 
ment, la  belle  structure  des  statues  et  des  arbres  (pi.  XXII)  est  digne  d'attention,  et  la  figure  d'Orphée 
enfin  ne  laisse  pas  une  moindre  impression,  bien  que  les  panneaux  latéraux  ne  s'adaptent  nullement  à 
l'ensemble  de  la  composition. 

La  dernière  planche  nous  représente  presque  une  décoration  murale  de  la  seconde  époque  :  il  n'}- 
a  pas  jusqu'à  l'architrave  (cas  exceptionnel)  qui  n'y  soit  bien  conservé.  Les  deux  dernières  planches 
sont  prises  dans  les  mêmes  maisons  où  ont  été  copiées  les  planches  I  à  IV. 


II 

Couleurs  et  dessins  d'ornement. 

8  a.  Les  couleurs  qui  prédominent  dans  les  peintures  de  Pompéi  sont  le  rouge  et  le  jaune  ;  ce 
sont  aussi  les  plus  anciennement  employées.  On  les  voit  alterner  sur  les  pierres  de  taille  de  la  première 
époque  aussi  bien  que  sur  les  panneaux  massifs  de  la  seconde  et  de  la  troisième,  où  l'on  remarque  que 
le  panneau  central  est  peint  de  l'une  de  ces  couleurs,  les  panneaux  latéraux  de  l'autre.  Toutefois,  pour 
les  intervalles  réservés  à  la  décoration  architectonique,  on  se  servait  aussi  pendant  les  trois  premières 
époques  d'autres  couleurs,  telles  que  le  noir,  le  blanc,  le  brun,  etc.  Le  rouge  et  le  jaune  prédominent 
également  dans  les  maisons  les  plus  simples  (voir  plus  haut  2,  c),  où  les  murs  sont  tantôt  divisés  en 
champs  réguliers,  sur  lesquels  ces  couleurs  alternent,  tantôt  peints  tout  entiers  en  jaune  ou  en  rouge. 
On  peut  en  conclure  qu'elles  étaient  les  moins  dispendieuses,  et  que  leur  composition  les  rendait  parti- 
culièrement propres  à  être  appliquées  sur  de  grandes  surfaces. 

La  teinte  la  plus  commune  paraît  avoir  été  un  rouge-brun;  elle  se  rencontre  partout,  jusque  dans 


'  Voyez  Helbig,  Peint,  mur.  de  la  Campanie,  chap.  xxii  et  xxiv,  et  p.  3S5  et  suiv. 

-  Helbig,  p.  311. 

'  Nos  planches  donnent  par  liasard  deux  tableaux  assez  fins. 
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les  plus  petits  recoins  des  maisons,  mais  d'une  qualité  assez  grossière.  En  qualité  plus  fine,  elle  est 
employée  de  tant  de  manières  différentes  à  la  décoration  des  parois,  qu'elle  est  caractéristique  pour 
Pompéi  et  a  mérité  qu'on  lui  donnât  le  nom  de  «  rouge  de  Pompéi.  »  Outre  les  couleurs  indiquées  et 
leurs  nuances  respectives,  on  employait  assez  fréquemment  le  noir  ;  le  bleu,  le  vert,  le  violet,  le  cinabre, 
et  une  sorte  de  blanc  particulier  ne  se  rencontrent  guère  que  dans  les  habitations  luxueuses. 

h.  Je  n'entreprendrai  point  de  traiter  en  détail  de  l'harmonie  des  couleurs  chez  les  anciens.  Le 
peintre  qui  ferait  de  cette  question  une  étude  spéciale,  y  trouverait  la  matière  d'un  beau  livre.  Quelques 
observations  générales  ne  seront  cependant  pas  hors  de  propos.  —  On  sait  que  la  juxtaposition  de 
deux  couleurs  produit  des  effets  très-divers.  Ces  couleurs  peuvent  être  en  harmonie,  ou  en  déshar- 
monie,  ou  bien  se  conipoi'ter  entre  elles  d'une  façon  indifférente  (pour  ne  pas  parler  des  degrés  intermé- 
diaires). A  Pompéi  on  n'a  immédiatement  juxtaposé  que  les  couleurs  qui  s'harmonisent.  Les  couleurs 
franchement  en  désharmonie  l'une  avec  l'autre  sont  toujours  séparées  par  un  filet  neutre  en  blanc. 
Quant  à  celles  dont  l'affinité  est  douteuse,  tantôt  on  les  a  séparées  par  une  ligne  blanche,  tantôt  on  a 
négligé  cette  précaution.  Cette  ligne  blanche  joue  un  rôle  considérable  dans  l'harmonie  des  couleurs 
de  Pompéi.  Malheureusement  nos  planches  sont  lohi  d'en  avoir  rendu  toutes  les  finesses.  On  remar- 
quera cependant  les  bordures  caractéristiques  encadrant  les  champs  intermédiaires  de  la  paroi  et  qui 
sont  représentées,  par  exemple,  à  la  planche  II  à  droite,  et  à  la  planche  III;  de  même  les  lignes 
blanches  entre  les  panneaux  rouges  et  verts,  à  la  planche  IV;  enfin  on  observera,  à  la  planclie  V  en 
particulier,  la  façon  dont  le  noir  est  séparé,  par  des  filets,  de  presque  toutes  les  autres  couleurs,  avec 
lesquelles  il  semble  en  hostilité. 

c.  A  côté  de  cette  neutralisati  ou  par  le  blanc,  les  artistes  pompéiens  ont  apporté  un  soin  tout 
particulier  aux  transitions  qu'ils  ménagent,  soit  par  l'emploi  d'une  troisième  couleur,  soit  par  un  pro- 
cédé «  d'entre-croisement  »  qu'ils  ont  poussé  au  plus  haut  degré  de  perfection  et  dont  l'étude  est  du 
plus  haut  intérêt.  On  trouve  des  exemples  de  ces  procédés  à  la  planche  III,  où  des  points  bruns  sont 
semés  dans  le  filet  blanc  séparant  le  jaune  et  le  noir;  à  la  planche  II,  ce  sont  des  points  rouges  entre 
le  rouge  et  le  noir;  à  la  planche  Y,  des  points  violets  entre  le  cinabre  et  le  noir.  —  A  la  planche  IV, 
nous  voyons  comme  couleurs  principales  dans  les  grands  panneaux  le  jaune,  le  rouge  et  le  vert  ;  les 
panneaux  verts  y  sont  ornés  d'un  filet  jaune  avec  des  points  rouges  ;  dans  le  panneau  jaune,  le  dessin 
du  paysage  se  détache  en  vert  et  en  rouge.  A  la  planche  II,  à  droite,  les  panneaux  sont  en  rouge  et 
jaune,  le  candélabre  qui  se  détache  sur  le  champ  intermédiaire  est  jaune  avec  des  ombres  rouges.  — 
Je  m'en  tiens  à  ces  brèves  indications,  le  sujet  pouvant  ra'entrainer  trop  loin. 

d.  Bien  qu'heureusement  trouvés,  ces  moyens  n'eussent  pas  suffi  à  réaliser  le  but  que  se  propo- 
sait la  peinture  murale.  Le  vrai  secret  de  sa  perfection  consiste  dans  l'ait  de  distribuer  et  de  grouper 
les  couleurs  :  le  principe  qui  en  règle  l'harmonie  doit  être  cherché  dans  la  composition  de  l'ensemble. 
Ainsi,  à  la  planche  IV,  la  paroi  centrale  est  divisée  en  panneaux  verts  séparés  par  des  champs  rouges 
dont  le  contraste  ne  pouvait  être  neutralisé  par  aucun  des  pi'océdés  indiqués  plus  haut.  Le  peintre  a 
fort  habilement  résolu  cette  difficulté  :  il  a  appliqué  six  fois  le  rouge  comme  fond  dans  la  décoration 
de  la  paroi  supérieure,  et  rattachant  ainsi  les  quatre  champs  à  un  autre  groupe  décoratif,  il  a  réussi  à 
atténuer  l'effet  écrasant  produit  sur  les  panneaux  verts  par  le  voisinage  immédiat  du  rouge.  Ce  n'est 
pas  sans  intention  non  plus  que  l'artiste  a  choisi  le  brun  pour  colorer  le  socle,  qui  doit  servir  de  base 
aux  champs  rouges  représentant  les  pilastres,  pour  la  corniche  qui  sépare  la  partie  centrale  de  la  paroi 
supérieure,  et  même,  dans  cette  dernière,  pour  certains  détails  de  l'ornementation  architecturale.  Le 
vert  des  panneaux  massifs  est  également  appliqué  à  divers  ornements  de  détail  dans  toutes  les  parties 
de  la  muraille,  dans  le  socle,  dans  le  tableau  central,  et  jusque  dans  la  paroi  supérieure,  où  les  deux 
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ornements  verts,  qui  coupent  la  corniche  au-dessus  des  panneaux  de  même  couleur,  n'ont  pas  été  mis 
par  hasard.  Le  jaune  à  son  tour  sert  d'abord  à  figurer  sur  le  fond  brun  du  socle  les  bases  sur  les- 
quelles s'élèvent  les  champs  rouges  ;  il  sert  de  fond  au  tableau  central  entre  les  panneaux  rouges  et 
verts;  puis,  il  s'élève  dans  la  paroi  supérieure  entre  le  rouge  et  au-dessus  du  vert.  Dans  cette  planche 
les  quatre  couleurs  principales  sont  donc  réparties  de  manière  à  ce  que,  tout  en  s'entre-croisant,  elles 
forment  quatre  groupes  distincts.  C'est  la  cohésion  évidente  de  chacun  de  ces  groupes  entre  eux  qui  fait 
oublier  le  contraste  des  couleurs  et  finit  par  donner  de  l'harmonie  à  l'ensemble.  C'est  ainsi  que  l'on 
peut  s'expliquer  qu'une  peinture  comme  celle-là  ne  fasse  pas  une  impression  désagréable.  On  pourrait 
signaler  bien  d'autres  exemples  de  semblables  associations  de  couleurs  en  groupes  ou  systèmes;  ainsi 
en  particulier  planche  VU,  un  système  rouge,  un  jaune,  un  vert,  et  même  un  bleu;  planche  V,  un 
groupe  de  cinabre  et  de  noir;  planche  XII,  un  mélange  de  jaune,  de  vert  et  de  bleu.  Pour  juger  de 
l'eflet  produit  par  ce  procédé,  il  faut  regarder  les  planches  à  distance. 

e.  Il  est  impossible,  par  la  simple  inspection  des  peintures,  de  se  rendre  un  compte  exact  des 
règles  suivies  par  les  anciens  dans  l'emploi  des  couleurs,  car,  non-seulement  celles-ci  ont  été  altérées 
par  le  contact  de  l'air,  mais  il  faut  encore  se  rappeler  que  nous  les  contemplons  aujourd'hui  à  ciel 
découvert.  Il  faudrait  donc  nous  les  représenter  dans  leur  éclairage  primitif,  apprécier  la  hauteur  de 
la  chambre,  l'éloignement  et  la  largeur  de  la  porte  par  laquelle  pénétrait  la  lumière,  l'orientation  de 
cette  ouverture,  et  rectifier  notre  impression  d'après  ces  données.  On  peut  cependant  à  Pompéi  par- 
venii-  à  cet  égard  à  un  certain  résultat  :  plusieurs  chambres  ont  été  recouvertes  après  les  fouilles,  ce 
qui  permet  de  juger  plus  sainement  de  la  valeur  des  tons  primitifs.  Je  n'ai  malheureusement  pas  pu 
faire  d'essais  pour  déterminer  l'effet  que  devaient  produire  ces  peintures,  dans  les  nombreuses  chambres 
où  l'on  en  était  réduit  à  un  éclairage  artificiel. 

/'.  La  dernière  observation  que  j'ai  à  faire,  au  sujet  du  choix  des  couleurs,  se  rapporte  à  la  com- 
position architectonique.  En  règle  générale,  les  couleurs  foncées  sont  appliquées  à  la  partie  inférieure 
de  la  paroi;  elles  deviennent  plus  claires  à  mesure  qu'on  s'élève  vers  le  haut.  Cette  règle  se  justifie  au 
point  de  vue  architectonique  par  l'intention  d'indiquer  l'allégement  graduel  de  la  mui-aille;  mais  l'em- 
ploi si  fréquent  du  blanc  comme  fond  de  la  bande  supérieure  des  parois  pourrait  bien  être  motivé  par 
la  préoccupation  toute  pratique  d'obtenir  un  eôet  de  lumière  dans  une  chambre  sombre.  Je  n'ai  pu 
constater  nulle  part  l'intention  de  donner  à  la  pièce  l'apparence  d'une  plus  grande  élévation  par  l'em- 
ploi de  couleurs  claires  ou  d'une  perspective  linéaire  spéciale  dans  la  partie  supérieure  des  murailles  ; 
et  l'on  n'en  voit  pas  non  plus  l'utilité,  car  à  Pompéi  bien  peu  de  pièces  sont  basses  relativement  à  leurs 
autres  dimensions  :  un  grand  nombre  d'entre  elles  sont  même  proportionnellement  très-élevées.  Dans 
les  peintures  les  plus  anciennes,  le  socle  est  encore  peint  en  couleurs  claires  comme  la  paroi  centrale, 
parce  qu'il  tend  à  imiter  les  mêmes  pierres  ,  et  seule  la  plinthe  est  uniformément  noire.  Mais  dans  les 
trois  autres  époques,  le  socle  est  de  couleur  foncée,  généralement  brun  ou  noir.  C'est  vers  la  fin  de  la 
dernière  époque  seulement  qu'on  trouve  l'imitation  d'un  revêtement  en  marbre  (pi.  X  et  XII).  La  paroi 
centrale  est  presque  toujours  peinte  en  tons  vifs,  en  rouge,  en  jaune,  en  brun-rouge  ;  dans  les  dernières 
époques,  on  y  emploj^ait  aussi  des  tons  plus  légers,  le  bleu,  le  cinabre  et  le  vert;  enfin,  dans  la  der- 
nière époque,  nous  trouvons  des  parois  à  fond  blanc  ou  à  fond  noir.  Le  fond  de  la  paroi  suj)érieure  est 
parfois  rouge  ou  jaune,  mais  le  plus  souvent  il  est  blanc. 

Dans  la  décoration ai'chitectonique  on  retrouve  la  même  échelle  de  couleurs.  On  voit,  par  exemple, 
pîanche  I,  que  les  colonnes  ont  la  base  foncée,  le  fût  en  couleurs  vives  et  le  chapiteau  en  tons  clairs. 
Les  parties  i-eprésentant  des  jours  ouverts  dans  la  muraille  reposent  en  général  sur  une  base  foncée 
(pi.  VIII,  IX,  X,  XXI).  A  la  planche  XI,  le  noir  est  même  employé  exclusivement  pour  accuser  plus 
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nettement  les  bases  des  piliers.  Dans  la  paroi  supérieure  toutefois,  cette  dégradation  des  couleurs  fait 
presque  partout  défaut  ;  on  y  remarque  au  contraire  le  mélange  des  couleurs  les  plus  diverses  et  la 
prédominance  des  effets  linéaires  (comp.  pi.  IX). 

9.  En  ce  qui  concerne  l'ornementation,  je  puis  être  d'autant  plus  bref  que  les  planches  four- 
nissent à  cet  égard  des  spécimens  nombreux  et  variés  qui  s'expliquent  d'eux-mêmes.  Il  suffit  donc  de 
poser  quelques  jalons  qui  permettent  au  lecteur  de  se  faire  une  idée  des  principales  étapes  par- 
courues. 

a.  Les  colonnes  et  les  reliefs  ont  été  les  premiers  ornements  reproduits  par  la  peinture  murale, 
ce  qui  explique  pourquoi,  dans  l'origine,  l'ornementation  avait  un  caractère  plastique,  ou  tout  au  moins 
représentait  des  dessins  en  relief;  mais  elle  n"a  pas  tardé  à  l'eprésenter  des  surfaces  ou  des  dessins 
plats.  On  peut  le  constater  en  comparant  les  colonnes,  les  candélabres  et  les  autres  objets  d'ornement 
figurés  planche  I  à  IV,  et  surtout  la  planche  VI  qui  reproduit  les  détails  des  dessins  d'ornement  de  la 
planche  V.  Ces  dessins  de  végétaux  et  d'animaux,  ont  encore  le  cachet  individuel  ou  conventioiniel  qui 
caractérise  les  premiers  commencements  de  l'ornementation.  La  disposition  en  lignes  droites  y  prédo- 
mine comme  en  général  dans  toute  la  décoration  murale  des  deux  premières  époques. 

h.  Le  premier  progrès  consiste  dans  l'emploi  des  ornements  linéaires.  On  reconnaît  sur  la  i)l.  VI 
(et  en  outre  pi.  III,  IV,  VIII  au-dessus  du  socle)  comment  ceux-ci  se  séparent  du  type  des  orneuients 
de  surfaces  planes,  pour  acquérir  une  indépendance  propre.  Les  dessins  en  lignes  courbes  ont  en  effet 
précédé  les  dessins  en  lignes  droites,  et  il  ne  faut  pas  croire  que  les  ornements  rectilignes  si  sim- 
ples qui  se  remarquent  entre  autres  dans  le  socle  de  la  planche  VII  soient  les  plus  anciens  ' .  La  ligne 
droite  s'est  conservée  dans  la  composition  des  ornements,  surtout  appliquée  au  rectangle  encadrant 
les  panneaux  :  pendant  toute  la  troisième  époque,  cette  forme  première  de  l'ornementation  linéaire 
est  d'un  usage  fréquent.  Les  colonnes,  baguettes  et  candélabres  sur  les  planches  III,  IV  et  XVIII  ont 
un  caractère  analogue. 

0.  Une  forme  nouvelle  se  présente  à  nos  regards  :  c'est  celle  que  nous  nommons  l'arabesque;  son 
origine  remonte  aux  premiers  motifs  d'ornementation  et  elle  joue  encore  de  nos  jours  un  rôle  considé- 
rable dans  l'art  décoratif.  Elle  a  pour  élément  essentiel  de  reproduire  des  types  imaginaires  de  plantes 
ou  d'animaux;  mais  elle  n'a  pu  se  développer  qu'en  se  combinant  avec  l'ornementation  linéaire.  Elle 
réunit  dès  lors  les  figures  fantastiques,  parfois  bizarres,  avec  les  ornements  linéaires  dont  les  entrela- 
cements variés  et  les  courbes  ingénieuses  ne  peuvent  se  décrire.  Elle  finit  cependant  aussi  par  dégé- 
nérer et  par  tomber  presque  dans  le  genre  rococo.  On  comprend  aisément  que  je  ne  puis  entrer  dans 
des  détails  sur  le  développement  de  ce  genre  d'ornement.  Je  renvoie  spécialement  aux  planches  XV, 
XVII  à  XXI;  les  deux  premières  offrent  une  application  de  l'arabesque  aux  colonnes  et  aux  candé- 
labres. 

d.  Nous  avons  assisté  jusqu'ici  au  développement  idéal,  pour  ainsi  dire,  de  l'art  de  l'ornemen- 
tation ;  l'élément  réaliste  y  a  pénétré  à  son  tour.  Dans  les  arabesques  des  planches  XIX  et  XX  nous 
voyons  représentés  des  animaux  réels  et  des  figures  humaines.  Aux  planches  XIX,  XX,  XXI  (.à  l'inverse 
de  ce  qu'on  remarque  pi.  XVII)  ce  sont  des  têtes  qui  ont  un  caractère  évidemment  réaliste  et  une 
expression  qui  rappelle  de  véritables  portraits  (pi.  XVIII).  JMais  c'est  surtout  la  peinture  des  fleurs 
qui,  à  partir  d'une  certaine  époque,  fut  cultivée  avec  ardeur  et  qui  forme  un  contraste  accusé  avec  les 
anciens  ornements  conventionnels  représentant  des  plantes.  On  en  trouve  des  spécimens  aux  plan- 
ches XVI,  XIX  et  XXI.  Il  ne  serait  pas  inutile  de  comparer  la  tête  de  cette  planche  XXI  avec  la 


'  Cependant  le  méandre  ou  la  grecque  remonte  à  une  époque  fort  ancienne. 
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planche  XVII,  pour  préciser  le  caractère  des  deux  formes  de  style  étudiées  dans  les  §  c  et  d.  Ajoutons 
enfin,  que  les  lignes  courbes  se  sont  introduites  dans  la  décoration  avec  le  genre  de  la  peinture  de 
fleurs  (voy.  pi.  YII,  comp.  St.  III,  7). 

e.  Les  figures  décoratives  isolées  qui  se  rattachent  à  l'ornementation,  sans  toutefois  rentrer  dans 
ses  lignes  sont  difficiles  à  grouper  au  point  de  vue  de  l'histoire  de  l'art.  Bien  que  les  sujets  en  soient 
infiniment  variés,  la  manière  dont  ils  sont  traités  ne  présente  que  des  différences  minimes  ;  en  général 
leur  exécution  a  un  caractère  fantastique  ou  idéal;  tels  sont,  par  exemple,  les  animaux  marins  qui  se 
rencontrent  fréquemment  (pi.  VU,  IX,  XI.  XYI),  les  oiseaux  (IX),  les  masques  (XI,  XV),  les  amours 
ou  les  génies.  Mais  on  observe  aussi  des  représentations  réalistes  de  tous  genres  comme  les  Égyptiens 
à  la  planche  IV,  le  jeune  homme  figuré  dans  le  socle  de  la  planche  VII,  les  statues  de  fontaines 
planche  XXII,  l'oiseau  posé  sur  la  guirlande  planche  IX,  etc.  —  On  paraît  avoir  réservé'les  plantes, 
imitant  la  nature  et  formant  des  motifs  isolés,  pour  l'ornementation  du  socle,  au  bas  duquel  elles  sem- 
blent alors  prendre  racine. 

/".  Un  genre  de  décoration,  qui  se  rapproche  du  goût  moderne  et  se  rencontre  rarement  à  Po^péi, 
consiste  en  un  même  dessin  régulier  répété  symétriquement  sur  toute  une  surface  et  faisant  l'effet  de 
la  tapisserie  ou  du  papier  peint.  La  planche  XIV  eu  donne  deux  spécimens.  L'un,  le  plus  clair,  déco- 
rait la  partie  supérieure  d'une  paroi  (publiée  en  entier  par  St.  III,  7) ,  qui  rappelle  le  dessin  de  plafond 
dont  il  a  été  question  plus  haut  (6  a)  ;  peut-être  est-ce  pour  l'harmoniser  avec  un  plafond  du  même  genre 
que  l'artiste  a  choisi  ce  genre  de  dessin.  Le  second  spécimen  de  la  même  planche  représente  la  déco- 
ration qui  recouvrait,  comme  une  tapisserie,  la  partie  centrale  d'une  paroi.  Je  crois  me  rappeler  avoir 
observé  quelques  autres  peintures  de  ce  genre  à  Pompéi,  sans  qu'il  me  soit  possible  toutefois  d'indiquer 
où  elles  se  trouvent. 

g.  La  peinture  des  corniches  en  stuc  mérite  aussi  quelque  attention.  On  n'a  conservé  intact  qu'un 
très-petit  nombre  des  larges  corniches  des  premières  époques,  qui  sont  si  intéressantes  au  point  de  vue 
de  la  composition  générale  (voy.  plus  haut  section  i).  On  trouve  en  revanche  en  grand  nombre  les 
étroites  corniches  de  stuc  sur  des  parois  plus  récentes;  ce  sont  plutôt  des  bandes  plates  et  de  peu  de 
relief.  Elles  occupent  la  même  place  que  les  anciennes  corniches  ou  terminent  la  paroi  vers  le  haut, 
remplaçant  ainsi  l'architrave  (pi.  IX,  X).  Les  parties  plates  sont  peintes,  généralement  en  bleu  et 
rouge,  le  haut  relief  reste  en  blanc;  mais  on  trouve  aussi  des  spécimens  d'un  dessin  et  d'une  ornemen- 
tation plus  compliqués.  Dans  les  maisons  n"'  20  et  22  de  la  IX«  Regio,  ins.  i],  il  en  existe  plusieurs, 
quelques-unes  sont  reproduites  par  Steeger  (I,  10)  mais  d'une  manière  imparfaite.  Notre  planche  XIII 
indique  aussi,  aux  deux  exti-émités  de  la  voûte,  les  corniches  de  stuc  sur  lesquelles  elle  s'appuie,  mais 
ici  encore  le  dessin  est  insuffisant. 


III 

Récapitulation. 

10.  Si  maintenant  nous  examinons  les  rapports  qui  existent  entre  les  ornements  de  détail  et  le 
coloris  d'une  part,  et  les  divers  styles  de  la  composition  générale  de  l'autre,  nous  réussirons  peut-être 
h  en  tirer  des  conclusions  sur  l'époque  à  laquelle  remontent  les  divers  genres  de  décoration. 

a.  Lorsque  la  peinture  ne  s'applique  encore  qu'aux  portions  plastiques  de  la  muraille,  elle  n'em- 
ploie que  les  couleurs  les  plus  simples,  d'une  harmonie  toute  primitive,  et  le  dessin  ornemental  fait 
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complètement  défaut  :  on  peut  en  conclure  que  la  décoration  de  la  Basilique  est  la  plus  ancienne  (plus 
haut  2  aetb).  Les  maisons  situées  dans  la  Reg.  VI,  ins.  il,  n"  4  et  ins.  xil,  n"  2  ne  sont  pas  beau- 
coup plus  récentes,  car  on  ne  remarque  que  des  pz'Ogrès  presque  insensibles  dans  leurs  peintures 
(2  «,  h,  c);  toutefois  l'histoire  de  la  construction  de  la  seconde  maison  fait  présumer  qu'à  une  époque 
postérieure  on  a  continué  la  décoration  dans  l'ancien  style. 

Les  parois  du  genre  indiqué  au  §  2  c^  accusent  déjà  une  intelligence  plus  grande  des  effets  de  cou- 
leurs ;  leurs  ornements  indiquent  également  une  époque  où  l'art  du  dessin  avait  fait  de  notables 
progrès.  Mais  les  inégalités  qu'on  observe  en  les  examinant  de  près  et  l'absence  de  toute  gradation 
des  couleurs,  feraient  croire  que  les  spécimens  de  ce  genre  de  décoration  qui  nous  ont  été  conservés 
remontent  aussi  à  une  époque  assez  ancienne.  Je  crois  en  trouver  des  indices  dans  les  parois  ligurées 
aux  planches  I  et  II  à  gauche,  dans  les  guirlandes  qui  sont  encore  raides  et  imitent  le  relief,  dans  les 
ornements  linéaires  de  la  paroi  supéiieure,  qui  cherchent  à  produire  l'effet  de  la  sculpture,  enfin  dans 
la  corniche  dentelée,  qui  est  peinte  dans  le  genre  réaliste. 

En  tout  cas  ce  qui  prouve  que  les  parois  du  premier  style  sont  bien  les  plus  anciennes,  c'est  la  . 
date  de  la  construction  de  la  basilique  et  le  fait  que  plusieurs  de  ses  parois  ont  été  recouvertes  d'une 
nouvelle  couche  de  stuc  et  leurs  peintures  remplacées  par  d'autres. 

h.  La  paroi  représentée  à  la  planche  V  appartient  également  à  un  genre  assez  ancien  ,  ainsi  que 
le  prouvent  les  ornements,  dont  certains  détails  sont  reproduits  planche  VI  et  l'emploi  combiné  de 
couleurs  tranchantes.  Les  couleurs  et  les  ornements  de  la  planche  IV  semblent  indiquer  à  peu  près  la 
même  époque  ;  l'on  ne  saurait  induire  le  contraire  des  plantes  qui  décorent  le  socle  :  elles  ont  évidem- 
ment une  signification  particulière  et  marquent  l'intention  d'imiter  le  genre  égyptien.  Je  donnerais 
volontiers  aux  peintures,  du  genre  de  celles  qui  sont  figurées  sur  les  planches  IV  et  V,  le  nom  d'archaïs- 
tiques,  c'est-à-dire  imitant  la  manière  archaïque. 

Les  planches  III  (voy.  plus  haut  3  a)  et  II  à  droite  présentent  une  ornementation  plus  développée 
et  plus  fine  et  des  couleurs  d'un  ton  plus  doux,  sans  progrès  notable  toutefois;  il  faut  donc  leur 
assigner  aussi  une  époque  relativement  ancienne.  En  revanche,  les  peintures  du  second  style,  mention- 
nées à  la  page  22,  sont  plus  récentes,  ainsi  que  l'indiquent  les  arabesques,  les  Heurs  et  la  parfaite 
dégradation  des  couleurs.  L'histoire  de  la  construction  des  maisons  où  se  trouvent  ces  peintures  ne 
contredit  pas  notre  supposition. 

c.  On  peut  dire  d'une  manière  générale  que  le  troisième  et  le  quatrième  style  ont  été  en  usage  à 
Pompéi  à  une  époque  plus  récente  que  le  premier  et  le  second  ;  mais  il  est  difficile  de  distinguer  nette- 
ment les  différentes  phases  de  leur  développeinent.  Ainsi  la  planche  IX  et  une  paroi  à  fond  noir  repro- 
duite par  Steeger  (I,  5)  semblent  remonter  à  une  période  très-ancienne  sous  le  rapport  de  l'ornemen- 
tation et  du  coloris;  on  en  dirait  presque  autant  de  la  planche  VII,  mais  la  figure  qui  décore  le  socle, 
la  corniche  de  stuc  et  l'histoire  elle-même  de  la  construction,  nous  rei)ortent  aux  derniers  temps  de 
Pompéi  ;  peut-être  avons-nous  affaire  à  une  restauration  exécutée  après  le  tremblement  de  terre.  La 
planche  VIII,  malgré  les  arabesques,  les  plantes  habilement  dessinées,  et  l'entente  parfaite  des  cou- 
leurs, trahit  une  tendance  au  genre  archaïque  par  la  lourde  corniche,  par  le  caractère  massif  de  la 
composition,  par  l'emploi  de  couleurs  vigoureuses  mais  passées  de  mode,  et  enfin  par  quelques  détails 
d'ornementation,  tels  que  la  bande  qui  surmonte  le  socle. 

En  fait  de  peintures  de  l'époque  la  plus  récente,  on  remarquera  la  planche  XV  avec  ses  arabes- 
ques et  la  planche  XVI  avec  ses  candélabres  formés  de  fleurs.  Le  dernier  degré  de  l'art  de  la  décora- 
tion murale  à  Pompéi  est  représenté  par  les  peintures  figurées  sur  la  planche  X,  laquelle  se  distingue 
par  la  finesse  du  dessin  et  l'élégance  du  coloris  ;  il  faut  y  joindre  la  planche  XII  avec  sa  composition 
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baroque  et  son  ornementation  éclectique,  et  la  planche  XI,  d'une  conception  assez  ingénieuse  sous  le 
rapport  des  couleurs.  L'imitation  d'incrustations  de  marbre  dans  le  socle,  paraissant  constituer  uu 
genre  tout  à  fait  à  part,  pourrait  bien  être  l'innovation  la  plus  récente;  les  peintures  des  pi.  X  et  XII 
auraient  donc  été  décorées  après  le  tremblement  de  terre,  liypothèse  qui  est  confirmée,  pour  la 
seconde  planclie,  par  l'histoii'c  de  la  construction.  Le  plafond  repi'ésenté  planche  XIII  est  aussi  dune 
époque  récente,  comme  le  montrent  les  corniches  de  stuc  et  la  surabondance  des  fleurs;  si  les  figures 
et  ornements  géométriques  semblent  plus  primitifs,  c'est  qu'en  vertu  de  la  composition  et  des  procédés 
techniques,  ils  se  rattachent  plus  spécialement  à  la  peinture  de  plafonJs. 

d.  D'après  ce  qui  vient  d'être  dit,  on  voit  qu'on  ne  peut  établir  avec  quelque  certitude  dans 
l'histoire  de  la  décoration  murale  de  Ponipéi  que  deux  divisions,  une  période  ancienne  et  une  période 
récente.  Le  premier  style  est  propre  aux  commencements  de  la  peinture  murale,  et,  conjointement 
avec  le  second  style,  il  caractérise  la  première  période.  Dans  la  seconde  période,  le  second  style  subit 
d'abord  une  rénovation;  cependant,  les  trois  derniers  styles  ont  fleuri  presque  en  même  temps,  si 
bien  que  les  parois  d'un  caractère  relativement  ancien  sont  en  petit  nombre;  d'autre  part,  on  peut 
très-rarement  établir  que  les  peintures  soient  postérieures  au  tremblement  de  teri-e.  Tout  ce  qu'il 
est  permis  d'avancer,  c'est  que  la  plus  grande  partie  des  parois  ont  été  exécutées  pendant  plusieurs 
générations  successives,  par  une  corporation  de  peintres  qui  s'était  formée  à  l'étude  des  styles  les  plus 
récents,  importés  d'Alexandrie  dans  toutes  les  cités  de  quelque  importance,  et  adoptés  depuis  longtemps 
et  simultanément  ' . 

n .  On  se  demandera  naturellement  qui  étaient  les  peintres  qui  ont  exécuté  les  peintures  de 
Pompéi.  Il  ne  faut  pas  croire  que  ce  fussent  exclusivement  des  Grecs  qui,  en  Italie,  se  vouaient  à  l'art 
industriel  delà  peinture  murale,  comme  c'était  généralement  le  cas  pour  l'architecture  et  la  sculpture. 
Cependant  les  artistes  qui  peignaient  les  tableaux  proprement  dits  ont  de  tous  temps  (à  quelques 
exceptions  près)  formé  une  école  hellénistique. 

Les  tableaux  et  les  meilleures  compositions  murales  sont  exécutés  ordinairement  à  Pompéi  par  un 
seul  et  même  artiste.  Cependant  lé  maître  s'est  souvent  contenté  de  peindre  les  parties  les  plus  impor- 
tantes et  a  abandonné  le  reste  à  un  ouvrier;  on  reconnaît  même  parfois  la  main  d'un  apprenti  dans  la 
partie  supérieure  de  la  paroi,  dont  les  détails  étaient  moins  en  évidence. 

Il  existait  en  outre  une  autre  catégorie  de  peintres,  qui  travaillaient  pour  les  pauvres  gens  et 
pour  les  dieux  '.  Ces  peintres  étaient  peut-être  des  indigènes  qui,  dans  le  premier  cas,  cherchaient  à 
imiter  les  maîtres  étrangers  dans  la  mesure  de  leurs  forces  (voy.  2  é)  ;  dans  le  second  cas,  ils  avaient  à 
reproduire  les  types  traditionnels  des  images  sacrées.  Les  serpents  figurés  sur  les  murs  extérieurs  des 
maisons,  les  images  diverses  représentées  autour  des  foyers  et  qu'on  peut  encore  étudier  sur  place, 
donnent  une  idée  du  peu  de  sens  artistique  de  cette  classe  de  décorateurs,  lesquels  cependant  étaient 
de  beaucoup  supérieurs  aux  peintres  actuels  de  la  campagne  de  Xaples,  ainsi  que  tous  ceux  qui  ont 
visité  Pompéi  ont  pu  le  constater  dans  les  osterie  voisines. 


'  Mon  opinion  diiïèrc  de  celle  de  Mau  (ouvrage  cité,  p.  451)  en  ce  que  je  ne  tiens  compte  des  différences  de  style  que  dans 
un  intérêt  de  classification  systématique,  sans  me  permettre  d'affirmer  qu'à  Pompéi  la  peinture  ait  suivi  exactement  les  mêmes 
phases  que  la  peinture  antique  en  général;  aussi  ai-je  évité  de  déterminer,  d'après  certains  détails  de  style  ou  d'ornementation, 
la  date  des  peintures.  J'ai  aussi  cru  devoir  caractériser  autrement  que  Mau  l'ordre  dans  lequel  se  sont  succédé  les  styles  les  plus 
récents. 

*  Voir  Helbig,  Peint,  murales,  pag.  1.  —  De  nos  jours  encore,  à  Naples,  les  »  faiseurs  de  saints»  sont  des  disciples  mal- 
heureux de  l'art  de  la  peinture. 
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APPENDICE 


12.  Il  eût  été  certes  plus  utile  et  plus  intéressant  d'écrire  un  ouvrage  sur  la  peinture  murale  des 
anciens  en  général,  qu'une  monographie  sur  celle  de  Pompéi.  Si  je  me  suis  borné  dès  l'origine  à  cette 
dernière  tâche,  c'est  afin  de  pouvoir  y  mettre  tous  mes  soins.  Les  peintures  découvertes  à  Rome  sont 
d'une  importance  secondaire  à  côté  de  celles  de  Pompéi.  Quant  à  celles  d'Herculanum,  je  n'ai  pu  en 
voir  sur  place,  attendu  qu'elles  en  ont  été  enlevées,  mais  j'ai  pu  les  étudier  au  Musée  de  Naples  ou 
dans  les  reproductions  qu'on  en  rencontre  dans  divers  recueils,  et  je  crois  devoir  en  dire  quelques  mots 
pour  en  faire  tout  au  moins  ressortir  la  valeur. 

Herculanum  paraît  avoir  été  plus  opulente  et  plus  cultivée  que  Pompéi;  les  objets  d'art,  surtout 
les  peintures  et  les  décorations  murales  qu'on  y  a  trouvées,  ont  en  général  une  valeur  plus  grande. 
Sans  doute  le  style  des  peintures  ne  diffère  en  rien  de  celui  que  nous  avons  étudié  au  chapitre  ii;  il  a 
subi  les  mêmes  transformations  qu'à  Pompéi,  mais  souvent  par  des  voies  différentes.  L'exécution  plus 
ancienne  de  ces  peintures,  le  luxe  des  propriétaires  et  l'habileté  des  peintres,  sont,  à  mon  avis,  une 
explication  suffisante  de  ces  différences.  La  peinture  architecturale  exerce  son  influence  sur  le  déve- 
loppement du  style  de  meilleure  heure  qu'à  Pompéi;  elle  produit  des  formes  puissantes,  baroques, 
combinées  par  grandes  masses  et  visant  au  somptueux.  Les  couleurs  y  offrent  i)lus  de  vigueur  et  de 
richesse.  L'ornementation  d'Herculanum  surpasse  de  beaucoup  celle  de  Pompéi,  soit  en  génie  inventif, 
soit  en  hardiesse  du  dessin  ou  expression  du  pinceau,  quoiqu'elle  verse  en  même  temps  dans  des  travers 
singuliers.  En  comparant  la  planche  XYIII  avec  l'arabesque  de  la  planche  XXI,  on  pourrait,  je  pense, 
avoir  une  idée  du  caractère  de  l'ornementation  d'Herculanum  :  quant  à  ce  qui  concerne  l'ensemble  de 
la  décoration  murale  de  cette  ville,  je  me  borne  à  indiquer  comme  points  de  comparaison  mes  plan- 
ches IV  et  y  pour  la  composition  et  les  couleurs;  la  planche  XII  pour  l'architecture;  la  planche  VIII 
pour  les  perspectives;  les  planches  I,  XV  et  XVII  pour  les  colonnes;  les  planches  VI  et  XVIII  pour  les 
ornements.  Il  est  juste  cependant  de  reconnaître  que  les  formes  de  style  se  sont  dé\eloppées  avec  plus 
de  goût  à  Pompéi. 


PROCÉDÉS  TECUMQUI'S 


1.  L'excellent  ouvrage  d'Helbig  sur  les  peintures  murales  de  Pompéi  contient  en  appen- 
dice une  remarquable  dissertation  de  INI.  Donner  :  «  Les  peintures  murales  antiques  étudiées  au 
point  de  vue  technique.  »  M.  Donner  a  eu  le  rare  mérite  d'éclaircir  presque  complètement  une 
question  peu  étudiée  avant  lui  et  sur  laquelle  les  idées  les  plus  fausses  avaient  cours,  même  chez  les 
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savants.  S'il  reste  encore  quelques  points  incertains,  on  possède  du  moins  désormais  une  base  solide 
pour  des  recherches  ultérieures.  Aussi  les  quelques  aperçus  que  je  consacre  à  cette  question  sont-ils 
empruntés  à  ce  travail,  et  je  me  borne  à  signaler,  d'après  mes  propres  observations,  certains  points  qui 
demandent  encore  des  éclaircissements.  Ceux  qui  veulent  étudier  la  matière  plus  à  fond  devront 
nécessairement  consulter  le  mémoire  de  M.  Donner. 

a.  On  a  longtemps  discuté  pour  savoir  si  les  peintures  de  Pompéi  étaient  exécutées  à  la  fresque 
ou  à  la  détrempe.  Il  est  maintenant  établi  que  ce  sont  des  fresques,  tant  pour  les  fonds  que  pour  les 
ornements  et  les  figures.  On  sait  que  ce  procédé  consiste  à  appliquer  des  couleurs  à  l'eau  et  sans  colle 
sur  le  plâtre  encore  humide  auquel  elles  adhèrent  par  suite  d'une  combinaison  chimique  (Donner, 
p.  33).  Pour  la  détrempe,  au  contraire,  les  couleurs  sont  mélangées  avec  des  matières  albumiueuses, 
pour  la  gouache  avec  des  matières  gélatineuses,  et  appliquées  sur  un  fond  sec.  Dans  la  peinture  à  la 
fresque,  la  grande  difficulté  consiste  à  maintenir  humide  le  plâtre  :  à  cet  effet,  les  anciens  faisaient  la 
couche  de  plâtre  très-épaisse,  et,  comme  cela  se  pratique  encore  de  nos  jours,  ils  l'appliquaient  sur 
la  paroi  au  fur  et  à  mesure  que  la  peinture  avançait  (Donner,  p.  53  et  suiv.).  M.  Donner  assure  que, 
de  cette  manière,  les  peintres  anciens  ont  réussi  à  exécuter  à  la  fresque  les  parois  entières,  avec  figures 
et  ornements,  et  que  ce  n'est  que  dans  des  cas  excessivement  rares  qu'ils  ont  eu  recours  à  la  détrempe 
pour  compléter,  retoucher  ou  corriger  leur  œuvre. 

Je  me  permettrai  d'ajouter  quelques  observations  aux  nombreux  arguments  fournis  par  M.  Donner. 

h.  On  ne  peut  s'en  rapporter  à  l'analyse  chimique  du  stuc  peint,  en  ce  sens  que  l'absence  de 
matières  organiques  ou  colorantes,  simplement  fixatives,  ne  prouve  pas  qu'on  ne  s'en  soit  pas 
servi.  Partout  où  existaient  des  matières  organiques,  elles  doivent  nécessairement  avoir  subi  une 
décomposition  chimique  sous  l'effet  de  dix-huit  siècles  d'humidité  et  du  calorique  développé  par  la 
pression  des  décombres  et  des  matières  volcaniques  entassées  sur  les  ruines.  C'est  ainsi  que  tout  ce  qui 
était  en  bois  a  disparu  ou  s'est  carbonisé  sans  avoir  été  soumis  à  une  chaleur  intense  et  sans  qu'il  y  ait 
eu  incendie  au  moment  de  la  destruction.  Il  se  pourrait  donc  qu'on  se  fût  servi  dans  la  peinture  de 
matières  organiques,  sans  que  nous  puissions  en  retrouver  les  traces.  Mais  comme  d'autre  part  on  ne 
constate  la  disparition  ni  de  couleurs  isolées,  ni  de  peintures  tout  entières  ',  j'en  conclus  qu'on  n'a  pu  se 
servir  de  couleurs  végétales  ou  animales,  et  que  les  couleurs  minérales  appartenant  au  procédé  à  la 
fresque  ont  dû  être  appliquées  avec  une  colle  quelconque.  Si,  malgré  la  décomposition  de  cette  colle, 
les  couleurs  se  sont  maintenues,  je  l'expliquerais  par  un  phénomène  d'adliésion,  qui  d'après  M.  Donner 
lui-même  (p.  34)  se  produit  aussi  dans  le  procédé  à  la  fresque. 

c.  On  constate  dans  les  peintures  murales  sous  le  rapport  de  la  préparation  du  stuc,  des  couleurs, 
du  coup  de  pinceau  et  de  la  «  manière,  »  des  différences  de  procédés  aassi  considérables  que  celles 
que  nous  avons  observées  dans  leur  conception  artistique.  Je  n'ai  pas  encore  trouvé  deux  morceaux  de 
stuc  de  composition  identique;  en  plaçant  les  uns  à  côté  des  autres  des  fragments  d'une  même  paroi,  j'ai 
remarqué  que,  presque  sur  chacun,  les  couleurs  du  fond  présentaient  des  nuances  différentes,  bien  qu'au 
premier  abord  elles  parussent  sortir  d'un  même  pot.  Le  coup  de  pinceau  des  décorations  présente 
dans  la  plupart  des  chambres  un  aspect  nouveau.  Or,  cela  ne  saurait  être  intentionnel  ni  le  fait  de 
peintres  différents  ayant  chacun  sa  manière  propre:  c'est  simplement  le  résultat  des  circonstances  qui 
varient  beaucoup  plus  dans  la  peinture  à  la  fresque  que  dans  toute  autre.  Si  l'on  tient  compte  de  tous 
les  éléments  variables  dont  l'action  ou  l'influence  se  faisait  sentir  dans  la  peinture  murale,  on  verra 


'  Je  parle  ici  naturellement  du  moment  de  la  découverte.  Dans  les  cas  contraires  indiqués  par  M.  Donner,  p.  92,  on  n'a 
pas  constaté  l'état  réel  au  moment  des  fouilles. 
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qu'on  en  trouve  dans  les  peintures  de  Pompéi  toute  une  longue  série  depuis  la  fresque  inaltérable  jus- 
qu'aux cas  où  le  procédé  de  la  fresque  était  inapplicable. 

Je  reviendrai  plus  loin  sur  le  revêtement  de  stuc  en  lui-même.  La  matière  première  ,  les  propor- 
tions du  mélange,  le  degré  d'humidité,  devaient  nécessairement  exercer  une  influence  sur  l'absorption 
des  couleurs,  et  la  nature  chimique  ou  physique  de  ces  dernières  devait  aussi  entrer  en  ligne  de 
compte.  Ainsi  sur  certaines  parois  les  couleurs  des  fonds  ont  pénétré  si  profondément  dans  le  stuc, 
qu'elles  ne  peuvent  s'enlever  qu'avec  lui  (voir  par  contre  Donner,  p.  33).  Mais  dans  la  plupart  des  cas 
la  couleur  n'a  pénétré  qu'à  une  faible  profondeur,  comme  l'indique  Donner,  et  peut  s'enlever  en  grat- 
tant avec  un  couteau,  ou  même  en  frottant  avec  le  doigt  mouillé  '.  De  là  proviennent  certaines  nuances 
presque  imperceptibles  des  couleurs,  qui  ne  peuvent  être  attribuées  à  leur  préparation. 

Les  couleurs  appliquées  sur  le  fond  sont,  de  leur  côté,  soumises  à  mille  influences  diverses  :  elles 
subissent  d'abord  l'action  du  stuc  et  de  la  couleur  du  fond,  dont  la  contexture  ou  les  propriétés  varient 
elles-mêmes  à  l'infini  pendant  l'exécution  des  peintures;  enfin  les  affinités  des  couleurs  et  l'ordre  dans 
lequel  elles  se  succèdent  ont  aussi  leur  importance  spéciale.  Mais  la  condition  essentielle  est  tou- 
jours que  le  stuc  conserve  un  degré  suffisant  d'humidité  (fresco).  Or,  nous  trouvons  des  figures  ou  des 
ornements  dont  les  couleurs  sont  parfaitement  adhérentes  et  ne  forment  en  quelque  sorte  qu'une  masse 
avec  la  couleur  du  fond;  d'autres  dont  la  première  couche  adhère  complètement  au  fond,  tandis  que 
la  couche  définitive  ne  s'y  attache  que  très-légèrement;  d'autres  encore  ont  si  faiblement  pénétré, 
qu'il  suffit  d'une  ondée  de  pluie  pour  les  enlever;  il  en  est  même  qui  ont  complètement  disparu,  et  à  la 
place  desquelles  on  ne  voit  plus  que  le  fond.  On  a  surtout  observé  les  murailles  dont  les  couleurs,  appli- 
quées en  couches  épaisses,  s'écaillent  et  se  détachent  du  fond,  soit  en  une  masse  compacte,  soit  couche 
par  couche.  C'est  cette  circonstance  qui  a  fait  admettre  qu'il  s'agissait  de  peintures  à  la  détrempe. 
Mais  Donner,  qui  est  compétent  dans  la  matière,  prétend  (p.  35)  que  ce  phénomène  peut  se  produire 
également  dans  les  peintures  à  la  fresque.  Il  est  cependant  des  cas  assez  nombreux  où  la  couleur  des 
figures  a  entraîné  dans  sa  chute  la  couleur  du  fond,  voire  même  le  stuc,  laissant  entre  les  contours 
primitifs  du  dessin  des  parties  qui  ont  l'air  d'avoir  été  rongées,  et  Donner  (p.  91)  pense  qu'ici  on  doit 
reconnaître  l'usage  de  couleurs  à  la  détrempe,  dont  la  décomposition  chimique  a  produit  sur  le  fond  de 
la  muraille  les  ravages  que  nous  venons  de  signaler. 

Il  me  semble  impossible  d'expliquer  des  différences  aussi  considérables  dans  la  manière  dont  se 
conservent  les  couleurs,  par  les  seules  variations  auxquelles  est  exposée  la  peinture  à  la  fresque.  Les 
couleurs  qui  adhèrent  solidement  doivent  avoir  été  appliquées  à  la  fresque  dans  des  conditions  favo- 
rables. Quant  à  celles  qui  adhèrent  mal,  elles  pourraient  bien  avoir  été  appliquées  par  le  même  pro- 
cédé, mais  dans  des  conditions  défavorables.  Mais  alors  comment  expliquer  cette  diff'érence  capitale 
qu'offrent  certaines  couleurs,  de  beaucoup  les  plus  nombreuses,  qui  sont  peu  à  peu  lavées  par  la  pluie 
ou  passent  sous  l'action  du  soleil,  tandis  que  les  autres  ne  périssent  qu'en  s'écaillant?  Comment  se  fait-il 
que  sous  les  premières  le  fond  soit  souvent  endommagé,  tandis  que  sous  les  secondes  il  apparaisse 
toujours  intact  et  présente  parfois  une  surface  brillante?  —  Ces  questions  ne  sont  pas  faciles  à 
résoudre,  et  ne  le  seront  pas  de  sitôt.  En  effet,  si  l'on  n'a  pu  fournir  la  preuve  directe  que  les  peintures 
de  Pompéi  sont  exécutées  à  la  détrempe,  il  n'en  résulte  nullement  qu'elles  l'aient  été  exclusivement  à 
la  fresque,  et  certains  faits  semblent  s'opposer  absolument  à  ce  qu'on  adopte  la  seconde  alternative. 
Provisoirement  je  crois  pouvoir  admettre  que,  dans  beaucoup  de  cas,  les  peintres,  voyant  que  le  pro- 


•  Je  parle  ici  exclusivement  d'observations  faites  immédiatement  après  la  mise  au  jour  des  peintures.  —  Je  reviendrai 
plus  loin  sur  ce  qu'on  appelle  «  pellicule  cristalline.  » 
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cédé  à  la  fresque  était  insuffisant,  ont  additionné  leurs  couleurs  de  toutes  sortes  de  matières  organi- 
ques servant  de  fixatifs,  sans  cependant  avoir  adopté  les  matières  colorantes  et  tous  les  procédés  par- 
ticuliers à  la  peinture  à  la  détrempe.  Quant  à  l'emploi  systématique  de  deux  procédés  absolument 
différents  pour  peindre  une  même  paroi,  je  n'ai  pu  le  constater  nulle  part. 

Le  coloris  varie  naturellement  aussi  selon  la  manière  dont  sont  exécutés  les  ornements,  les  figu- 
res et  les  tableaux,  et  la  différence  est  surtout  sensible  pour  les  teintes  plates  et  claires,  selon  qu'elles 
sont  appliquées  directement  sur  le  plâtre,  dans  des  blancs  ménagés  d'avance,  ou  sur  un  fond  coloré 
avec  lequel  elles  peuvent  se  combiner  plus  ou  moins  heureusement. 

Quant  à  des  différences  dans  la  «  manière  »  personnelle  des  peintres,  je  n'ai  pu  en  reconnaître 
qu'entre  ceux  d'Herculanum  et  de  Pompéi.  Les  manières  diverses,  qu'on  croirait  apercevoir  sur  les 
parois  peintes  de  cette  dernière  localité,  proviennent  plutôt  de  la  variété  des  procédés  employés  pour 
l'application  des  couleurs.  En  général,  on  constate  que  le  coup  de  pinceau  est  donné  avec  une  grande 
■  légèreté,  on  pourrait  même  dire  avec  négligence,  mais  en  même  temps  avec  tant  de  sûreté,  qu'on  ne  peut 
reprocher  aux  peintres  de  manquer  d'habileté.  Il  ne  faut  cependant  pas  non  plus  y  voir  une  intention 
ou  un  trait  de  génie,  et  cela  s'explique  tout  simplement  par  les  nécessités  du  procédé  à  la  fresque. 
Dans  beaucoup  de  cas  on  reconnaît  que  le  pinceau  n'a  passé  qu'une  fois;  d'autre  part,  on  voit  aussi 
beaucoup  d'ornements  exécutés  avec  un  grand  soin  et  beaucoup  de  peine,  mais  aucun  travail  qui  ne  soit 
compatible  avec  la  fresque,  si,  comme  l'admet  M.  Donner,  les  anciens  ont  déjà  appliqué  le  plâtre  du 
fond  par  morceaux  ou  remplacé  le  plâtre  sec  lorsque  c'était  nécessaire. 

Les  parties  ombrées  ne  sont  pas  indiquées  au  moyen  de  couleurs  étalées  uniformément,  mais  au 
moyen  de  hachures  que  nos  planclies,  comme  la  plupart  des  reproductions  modernes,  n'indiquent 
malheureusement  pas. 

L'application  des  couleurs  en  couche  épaisse,  que  M.  Donner  (p.  115)  représente  comme  une 
manière  propre  aux  peintures  de  Pompéi,  et  qui  se  rencontre  souvent  il  est  vrai,  sans  être  prédomi- 
nante toutefois,  ne  prouverait  pas  qu'on  ait  employé  la  détrempe;  mais  elle  ne  prouverait  pas  non 
plus  nécessairement  en  faveur  de  la  fresque ,  car,  dans  la  plupart  des  peintures  exécutées  indubita- 
blement d'après  ce  dernier  procédé,  les  couleurs  sont  apposées  en  couches  très-légères. 

2.  J'ajouterai  ici  quelques  indications  sur  les  accessoires  employés  par  les  décorateurs  pour  les 
guider  dans  l'exécution  de  leur  œuvre. 

a.  L'usage  des  poncifs  paraît  avoir  été  inconnu;  partout  où  j'ai  fait  des  essais  avec  des  papiers 
découpés  sur  les  dessins  d'ornement,  leurs  contours  ne  correspondaient  pas  exactement.  Du  reste  il  ne 
valait  guère  la  peine  d'en  préparer,  puisque,  comme  nous  l'avons  vu,  l'ornenientiition  dépendait  de 
l'ensemble  de  la  composition  et  devait  être  nécessairement  différente  presque  pour  cliaque  paroi. 

La  décoration  du  haut  d'une  paroi  reproduite  planche  XIV  (en  haut)  indique  seulement  l'emploi 
du  compas,  la  circonférence  et  le  centre  de  chaque  cercle  sont  restés  assez  profondément  empreints 
dans  le  stuc.  Le  dessin  de  tapisserie  figuré  à  la  même  planche  (en  bas)  doit  avoir  été  exécuté  en 
s'aidant  de  lignes  parallèles,  mais  il  n'en  reste  pas  de  traces. 

b.  Les  contours  des  figures,  des  ornements  et  des  lignes  principales  de  la  composition  paraissent 
très-souvent  avoir  été  marqués  en  creux  sur  le  plâtre  frais  (Donner,  p.  71);  mais  ce  sont  moins  des 
contours  proprement  dits  que  les  points  de  repère  les  plus  indispensables  pour  guider  le  dessinateur. 
Ces  traits,  très-légèrement  indiqués  dans  certains  cas,  sont  tantôt  fins,  tantôt  plus  larges,  mais  parfois 
aussi  ils  sont  très-grossiers,  et  dans  ce  dernier  cas  ils  sont  généralement  tiacés  avant  d'a])pliquer 
aucune  couleur,  car,  d'après  les  observations  que  j'ai  pu  faire,  la  couleur  du  fond  les  recouvre.  Dans 
un  corridor  (Regio  VI,  ins.  V,  n"  16,  dont  la  muraille  est  reproduite  dans  St.  II,  4),  les  six  figures  se 
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sont  effacées  depuis  quelques  années,  et  l'on  ne  reconnaît  plus  que  les  contours,  qui  sont  remarquable- 


ment grossiers. 


3.  Une  étude  sur  l'excellent  stuc  des  parois  antiques  remplirait  un  volume,  si  l'on  voulait  tenir 
compte  de  tous  les  détails  de  quelque  importance.  Nous  pouvons  encore  ici  reconnaître  que  les  anciens 
étaient  nos  maîtres,  non-seulement  dans  les  arts,  mais  aussi  dans  certaines  branches  purement  techni- 
ques. 

a.  La  première  couche  appliquée  sur  la  muraille  se  compose  de  chaux  et  de  sable  ;  mais  ce  n'est 
point  du  sable  provenant  de  la  mer,  comme  l'affirme  Donner,  car  il  aurait  produit  immédiatement  du 
salpêtre  ;  c'est  du  sable  des  laves  du  Vésuve,  qui  est  employé  encore  aujourd'hui  à  cet  usage  et  que  les 
Italiens  appellent  puzzolana  di  fuoco.  Il  donne  au  mortier  une  teinte  grise  assez  foncée.  A  sa  superficie, 
cette  couche  était  laissée  aussi  grossière  que  possible,  pour  que  la  couche  suivante  y  adhérât  mieux;  on 
y  laissait  même  à  dessein  des  enfoncements,  comme  on  l'observe  dans  la  maison  Regio  I,  ins.  iv,  n°  22. 
Pour  renouveler  la  décoration  des  parois,  on  commençait  par  les  repiquer,  et  en  beaucoup  d'endroits 
on  observe  des  murailles  qui  sont  restées  eu  cet  état. 

C'est  sur  ce  premier  crépissage  que  s'appliquait  le  stuc,  en  deux  ou  trois  couches  (Donner,  p.  39 
et  suiv.),  dont  une  ou  deux  étaient  composées  de  chaux  et  de  grains  de  spath  calcaire,  et  la  couche 
supérieure  formée  de  chaux  et  de  poudre  de  marbre.  Un  fort  battage  donnait  ensuite  au  stuc  une  très- 
grande  consistance,  et  en  le  polissant  on  obtenait  souvent  une  surface  ayant  tout  l'éclat  du  marbre  et 
l'imitant  à  s'y  méprendre;  les  plus  beaux  spécimens  se  remarquent  dans  la  maison  Eeg.  VI,  ins.  xii, 
n°  2. 

Si  l'on  fait  abstraction  de  la  première  époque,  cette  préparation  si  soignée  du  stuc  et  son  épais- 
seur considérable  ne  peuvent  avoir  eu  d'autres  motifs  que  d'y  appliquer  des  peintures  à  la  fresque.  Ce 
que  nous  venons  de  dire  ne  concerne  toutefois  que  les  maisons  riches  ;  dans  les  habitations  plus  sim- 
ples on  rencontre  un  mortier  grossier  recouvert  d'une  simple  couche  formée  de  chaux,  mélangée  avec 
du  gypse,  de  la  pouzzolane  et  d'autres  matières  analogues. 

h.  La  couche  de  stuc,  dans  les  parois  destinées  à  recevoir  une  décoration  riche,  n'était  pas  exé- 
cutée d'une  seule  fois;  on  y  reconnaît  très-bien  des  lignes  de  soudure,  surtout  entre  le  socle,  la  paroi 
centrale  et  la  paroi  supérieure,  parfois  elles  peuvent  même  s'observer  à  l'intérieur  des  panneaux  peints 
(Donner,  p.  53).  Ce  procédé  était  souvent  inévitable  pour  exécuter  les  tableaux  :  on  appliquait 
d'abord  le  fond  en  stuc  pour  le  tableau,  et  ensuite  on  remplissait  le  reste  du  panneau;  ou  bien  on  faisait 
l'inverse  :  on  enlevait,  sur  la  paroi  achevée,  un  morceau  de  stuc  de  la  dimension  du  tableau,  et  l'on 
garnissait  cet  espace  de  stuc  frais  (Donner,  p.  60).  Les  joints  étaient  dissimulés  aussi  bien  que  possible 
sous  les  encadrements,  et  cela  explique  pourquoi  très-souvent  les  couleurs  de  ces  encadrements  sont 
appliquées  en  couches  si  épaisses.  Parfois  même  on  enlevait  de  parois  anciennes  des  tableaux  tout 
entiers  pour  les  encastrer  dans  une  nouvelle  muraille  ;  à  Herculanum  on  a  trouvé  quatre  panneaux  de 
stuc  préparés  dans  cette  intention.  On  peut  même  constater  parfois,  sous  des  motifs  d'ornement,  certai- 
nes irrégularités  de  la  surface  qui  indiquent  qu'on  a  introduit  en  cet  en  droit  un  morceau  de  stuc  frais. 

c.  IjCS  peintures  terminées,  la  paroi  sèche  peu  à  peu.  L'eau  de  chaux  (solution  d'hydrate  de 
chaux),  traversant  toutes  les  couleurs,  pénètre  à  la  surface  et  là,  absorbant  l'acide  carbonique  de  l'air, 
forme  du  carbonate  de  chaux  qui  se  dépose  sur  les  couleurs  sous  la  forme  d'une  mince  pellicule  cris- 
talline très-peu  soluble  (Donner,  p.  32).  M.  Donner  prétend  (p.  51)  que  cette  pelHcule  se  trouve  en 
partie  dissoute  par  1800  ans  d'humidité,  au  moment  des  fouilles,  mais  qu'une  fois  exposée  à  l'air 
elle  se  durcit  de  nouveau  par  sa  combinaison  avec  l'acide  carbonique  de  l'atmosphère.  Il  n'y  a  rien  à 
objecter  à  cette  observation  et  aux  conclusions  qu'en  déduit  l'auteur,  mais  il  n'a  pas  entièrement 
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expliqué,  par  les  circonstances  dans  lesquelles  s'est  formée  la  pellicule  cristalline,  les  différences  dans 
les  peintures  que  nous  avons  mentionnées  plus  haut  (1  c);  il  n'a  pas  non  plus  démontré  que  la  conser- 
vation despeintures  dépendît  exclusivement  de  la  manière  dont  cette  pellicule  se  reforme  après  qu'elles 
ont  été  mises  à  l'air. 

4.  Toutes  les  matières  colorantes  employées  dans  la  peinture  murale  (Donner,  p.  95  et  suiv.)  et 
dont  on  conserve  des  morceaux  au  musée  de  Naples,  sont  de  nature  minérale,  et  toutes  servent  encore 
aujourd'hui  pour  peindre  les  fresques.  Le  brun  était  tiré  d'une  scorie  poreuse  du  Vésuve.  Pour  le  blanc, 
la  céruse  ne  pouvant  s'employer  avec  la  cliaux,  on  se  servait  de  craies  fines,  et,  lorsqu'il  s'agissait  de 
peintures  très-soignées,  on  employait  le  blanc  «  parétonique,  »  c'est-à-dire  une  sorte  de  chaux  extraite 
d'un  coquillage  assez  rare  (Donner,  p.  104).  Il  faut  noter  encore  que  toutes  les  matières  colorantes 
étaient  nettoyées  et  broyées  avec  le  plus  grand  soin,  ce  qui  contribuait  à  donner  aux  couleurs  le  bril-  ■ 
lant  éclat  qu'on  observe  à  Pompéi.  Je  ne  puis  entrer  ici  dans  plus  de  détails  techniques  et  me  borne 
à  renvoyer  au  chapitre  de  l'ouvrage  de  Donner  qui  traite  de  cette  question  et  aux  analyses  chimiques 
publiées  dans  le  Giornale  clegli  Scavi,  III,  p.  1-59  et  suivantes. 


CHAPITRE    -V 
ÉTAT  ACTUEL  DES  PEINTURES  MURALES 


1.  Lors  de  la  destruction  de  Pompéi,  une  grande  partie  des  murailles  peintes  a  péri  par  suite 
du  tremblement  de  terre.  En  nombre  d'endroits  elles  ont  été  endommagées  par  la  chute  des  maté- 
riaux, parfois  par  le  contact  avec  les  cendres  chaudes  du  Vésuve.  Ainsi  l'ocre  jaune  est  souvent  devenu 
rouge  par  l'eifet  de  la  chaleur;  c'est  entre  autres  actuellement  le  cas  pour  le  haut  de  la  colonne  figu- 
rée planche  XVII,  à  gauche.  Enfin  les  eaux  absorbées  par  le  sol  se  chargent  d'un  limon  de  cendre 
calcaire  qui  se  dépose  sur  les  parois  et  y  adhère  si  fortement  qu'on  ne  peut  quelquefois  l'enlever 
sans  détacher  en  même  temps  les  couches  supérieures  de  la  peinture  (Donner,  p.  102).  On  n'observe 
pas,  en  revanche,  qu'une  action  chimique  quelconque  se  soit  produite  sur  les  couleurs  ou  sur  le  stuc 
pendant  la  longue  durée  de  leur  enfouissement. 

Au  moment  où  les  parois  sont  mises  à  découvert,  elles  sont  entièrement  détrempées  et  ramollies; 
en  cet  état  les  couleurs ,  imprégnées  d'eau ,  ont  un  éclat  profond  qui  produit  un  eff'et  magique  ; 
lorsque  la  paroi  sèche  rapidement  sans  être  exposée  au  soleil,  elles  prennent  un  aspect  plus  reposé, 
sans  cependant  devenir  plus  pâles,  et  cet  aspect  doit  être  à  peu  près  celui  que  les  peintures  avaient 
dans  l'origine.  Mais,  au  bout  de  peu  de  jours,  un  changement  notable  se  produit  sous  l'influence 
de  la  lumière.  Le  vermillon,  tout  d'abord,  perd  son  magnifique  éclat  et  devient  noir;  le  bleu  et  le  vert 
passent  aussi  très-rapidement.  Telle  couche  de  peinture  disparait  à  la  moindre  pluie,  telle  autre  se 
maintient  mieux,  tandis  que  d'autres  encore  résistent  aux  plus  fortes  averses.  Avec  le  temps  le  stuc 
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reprend  de  la  consistance,  la  pellicule  cristalline  se  reforme;  à  partir  de  ce  moment  la  décomposition 
des  couleurs  se  ralentit  ou  s'arrête  tout  à  fait  et  les  parois  seraient  sauvées  si  elles  étaient  mises  à 
l'abri  des  accidents,  ce  qui  n'est  pas  toujours  facile  et  ne  peut  s'exécuter  que  par  un  temps  favorable. 
Il  suffit  que  l'humidité  pénètre  par  des  interstices  dans  le  stuc  et  qu'une  gelée  survienne,  pour  anéantir 
sans  retour  la  peinture.  C'est  le  pire  qui  puisse  lui  arriver,  et  c'est  ainsi  que  périssent  aussi  la  plupart 
des  mosaïques.  Un  autre  agent  destructeur  est  le  salpêtre,  qui  parfois  est  produit  par  la  muraille  elle- 
même,  mais  qui  se  forme  aussi  par  suite  de  circonstances  extérieures,  dans  des  endroits  où  pénètre 
l'humidité,  où  la  ventilation  est  défectueuse. 

C'est  ainsi  qu'ont  péri  pour  toujours  la  plupart  des  peintures  murales  découvertes  à  Herculanum 
et  à  Pompéi.  Il  est  triste  de  constater  chaque  année  les  progrès  de  cette  destruction  dans  les  maisons 
mises  au  jour  précédemment;  en  certains  endroits  j'ai  même  pu  les  suivre  de  semaine  en  semaine.  En 
moyenne  les  peintures  qui  ne  sont  pas  spécialement  abritées  ne  durent  que  quelques  années. 

Le  directeur  des  fouilles  fait  enlever  les  peintures  les  plus  importantes  et  les  fait  déposer  au 
musée  de  Naples,  où  sans  doute  elles  perdent  beaucoup  de  leur  effet,  mais  de  deux  maux  il  faut  choi- 
sir le  moindre.  Dans  les  parois  qu'on  laisse  sur  place,  le  stuc  est  consolidé  au  besoin  à  l'aide  de  petits 
clous  de  zinc;  les  tissures  et  les  bords  sont  garnis  de  ciment.  Sur  quelques  murailles  on  a  placé  un 
petit  toit  incliné;  ailleurs  on  a  fixé  sur  les  peintures  d'étroites  bandes  de  verre  horizontales.  Mais  le 
moyen  le  plus  efficace  consiste  à  recouvrir  d'un  toit  tout  le  bâtiment  ;  cette  précaution  a  permis  de 
conserver  intacts  pendant  quelques  dizaines  d'années  des  appartements  ornés  de  belles  peintures;  mais 
dans  certains  cas,  elle  pourrait  bien  avoir  favorisé  aussi  la  production  du  salpêtre,  en  empêchant  la 
ventilation.  Espérons  qu'on  découvrira  de  nouveaux  moyens,  véritablement  salutaires  pour  conserver 
les  peintures  de  Pompéi  ;  c'est  un  vœu  que  doivent  partager  tous  les  hommes  qui  s'intéressent  à  l'his- 
toire et  aux  beaux-arts. 

2.  On  trouvera  indiquées,  dans  le  petit  plan  de  Pompéi  qui  accompagne  ce  travail,  toutes  les  mai- 
sons où  des  peintures  murales  quelconques  existaient  encore  au  commencement  de  l'année  1877.  Le 
but  que  je  me  suis  proposé  en  dressant  ce  plan  est  de  signaler  tous  les  endroits,  sans  exception,  où  se 
trouvent  des  spécimens  d'ornements,  de  figures,  et  des  traces  quelconques  de  décoration  murale;  cela 
d'abord  afin  de  constater  Tétat  actuel  et,  en  second  lieu,  pour  éviter  aux  artistes  la  peine  de  faire  des 
recherches  dans  toutes  les  maisons.  J'ai  laissé  de  côté  les  peintures  devenues  méconnaissables  et  les 
fragments  de  paroi  simplement  colorés.  —  S'il  arrive  qu'on  ne  trouve  aucune  peinture  dans  l'une  ou 
l'autre  des  maisons  indiquées,  c'est  qu'elle  aura  péri  depuis  l'achèvement  de  mon  travail. 

3 .  Pour  se  rendre  compte  de  ce  qu'étaient  les  peintures  murales  dans  leur  état  primitif,  il  faut 
s'être  trouvé  à  Pompéi  au  moment  même  des  découvertes  ou  peu  de  jours  après.  Il  ne  suffit  pas  de  se 
figurer  les  couleurs  plus  vives  que  nous  ne  les  voyons  maintenant.  Ce  qui  empêche  de  se  faire  une  idée 
exacte  de  ce  qu'elles  étaient  à  l'origine,  c'est  que  leur  état  de  conservation  est  très-inégal;  en  effet, 
comme  on  l'a  vu  au  chapitre  iv,  l'action  de  l'air  s'exerce  sur  les  couleurs,  suivant  les  circonstances,  de 
mille  manières  diverses.  Ainsi  telle  couleur  subit  une  réaction  chimique  sous  l'influence  de  la  lumière, 
sur  telle  autre  la  pluie  exerce  une  influence  purement  physique.  Une  couleur  qui  tient  mieux  apparaît 
plus  vive  qu'elle  ne  devrait  être,  parce  que  celle  qui  était  à  côté  est  passée.  Ailleurs  une  teinte  appli- 
quée sur  le  fond  s'est  amincie  et  la  couleur  du  fond,  se  combinant  avec  elle,  lui  donne  une  apparence 
qu'elle  n'avait  pas.  Enfin,  les  nuances  sont  constamment  altérées  par  la  pénétration  du  salpêtre,  comme 
c'est  le  cas,  par  exemple,  sur  la  paroi  de  la  planche  XI  où,  depuis  deux  ans,  j'ai  étudié  les  progrès  de 
ce  phénomène,  en  comparant  les  colonnes  attaquées  par  le  salpêtre  avec  celles  qui  ne  l'étaient  pas. 

Les  influences  atmosphériques  empêchent  particulièrement  de  juger  sainement  de  l'harmonie  des 
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couleurs  ',  en  augmentant  parfois  la  valeur  de  certaines  d'entre  elles.  Ainsi,  dans  la  pièce  dont  une 
des  parois  est  représentée  à  la  planche  IV,  on  observe  sur  la  paroi  d'en  face,  exposée  au  soleil  et  à  la 
pluie,  une  diiférence  notable  non-seulement  dans  l'état  de  conservation  et  dans  les  modifications  subies 
par  chaque  couleur,  mais  encore  dans  l'harmonie  de  l'ensemble  :  il  faut,  il  est  vrai,  tenir  compte  ici  des 
différences  d'éclairage.  J'ai  surtout  eu  cette  impression  par  un  temps  couvert,  après  une  pluie  tombée 
perpendiculairement. 

Notons  enfin  qu'on  peut  encore  moins  étudier  le  coloris  primitif  d'après  les  peintures  conservées 
au  musée;  cette  étude  est  même  impossible,  attendu  que  les  couleurs  sont  recouvertes  de  divers  vernis 
qui  se  modifient  également  sous  l'influence  du  temps  et  de  la  lumière. 


REPRODUCTION  DES  PEINTURES  MURALES  DE  POMPÉI 


1 .  Nous  ne  parlerons  pas  des  milliers  de  copies  peintes  qui  se  vendent  chaque  année  aux  étran- 
gers ;  elles  sont  exécutées  dans  l'unique  but  d'attirer  les  acheteurs  par  la  beauté  des  couleurs  et  du 
dessin.  Si  elles  ne  sont  pas  fidèles,  c'est  la  faute  des  étrangers  eux-mêmes,  qui,  pour  leur  argent,  pré- 
tendent avoir  quelque  chose  de  beau. 

De  tout  temps  l'administration  des  fouilles  de  Pompéi  a  eu  à  son  service  des  peintres  chargés  de 
copier  pour  le  musée  les  peintures  les  plus  importantes  que  l'on  découvrait.  On  trouve  une  quantité  de 
ces  copies  dans  la  salle  qui  précède  celle  des  papyrus  et  dans  la  salle  en  face;  mais  les  personnes  qui 
ne  savent  pas  revenir  d'une  première  impression  feront  bien  de  ne  pas  les  regarder  :  elles  s'expose- 
raient à  porter  un  jugement  absolument  faux  sur  la  peinture  antique.  La  plupart  de  ces  copies  sont 
exécutées  avec  une  grande  finesse,  comme  de  véritables  miniatures,  et  parfois  dessinées  à  la  plume; 
on  a  cherché  surtout  à  les  faire  aussi  belles  que  possible.  Les  archéologues  eux-mêmes  feront  bien  de 
ne  pas  trop  s'y  fier;  du  reste  elles  peuvent  être  de  quelque  utilité  pour  les  vrais  connaisseurs,  en  ce 
qu'elles  leur  fournissent  des  renseignements  précieux  et  souvent  plus  exacts  que  les  rapports  officiels 
sur  les  fouilles. 

Depuis  six  années,  la  direction  a  attaché  aux  travaux  de  Pompéi  un  peintre  de  mérite,  M.  Dis- 
canno,  qui  a  parfaitement  compris  ce  que  devaient  être  les  copies  des  peintures  antiques.  II  ne  s'occupe 
absolument  que  d'étudier  le  caractère  des  fresques  découvertes  et  de  les  reproduire  avec  une  fidélité 
diplomatique,  qui  fait  de  ses  copies  de  véritables  fac-similés.  Sa  reproduction  de  la  scène  d'Orphée 
(pi.  XXIII)  en  grandeur  naturelle,  qui  est  exposée  au  musée  dans  la  salle  précédant  celle  des  papy- 
rus, peut  donner  une  idée  de  sa  manière,  et  l'on  s'aperçoit  au  premier  coup  d'œil  de  son  immense 


'  J'ai  déjà  signalé  (chap.  m,  sert,  n,  8  e)  les  différents  effets  optiques  des  couleurs. 
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supériorité;  c'est  un  document  vraiment  authentique,  sur  lequel  artistes  et  archéologues  pourront  tou- 
jours s'appuyer  dans  leurs  recherches.  C'est  M.  Discanno  qui  a  fait  sur  les  originaux  les  copies 
d'après  lesquelles  ont  été  exécutées  nos  planches. 

La  plupart  des  peintres  étrangers  de  passage  àPompéi  ne  savent  pas  bien  rendre  les  fresques  anti- 
ques :  d'abord,  parce  qu'il  faut  un  temps  considérable  pour  s'y  habituer  et  en  saisir  le  caractère  en  fai- 
sant abstraction  de  toute  idée  préconçue,  et  ensuite  parce  qu'il  n'y  vient  guère  que  des  peintres  de 
talent,  et  un  peintre  de  talent  voit  toujours  les  choses  à  sa  façon,  c'est-à-dire  à  travers  son  imagina- 
tion. Je  n'en  ai  pas  rencontré  un  seul  qui  eût  l'ambition  de  rivaliser  avec  M.  Discanno  et  de  se  borner 
au  rôle  de  copiste  fidèle.  Un  jour,  il  m'est  arrivé  de  demander  à  l'un  d'entre  eux  qui  était  installé 
devant  une  paroi,  ce  qu'il  peignait;  il  m'a  répondu  d'un  ton  presque  indigné  :  «  Je  peins  cette  paroi 
comme  je  la  vois.  » 

2.  La  première  publication  relative  aux  peintures  d'Herculanum  et  de  Pompéi  a  paru  de  1757  à 
1779,  sous  le  titre  de  Pitture  d'Ercolano,  etc.,  et  forme  plusieurs  volumes  in-folio.  Les  fresques  y  sont 
simplement  gravées  sur  cuivre  par  d'excellents  artistes,  et  il  faut  reconnaître  que,  malgré  la  décou- 
verte de  la  chromolithographie,  ces  reproductions  sont  les  meilleures  qu'on  possède  jusqu'ici.  Je  ne 
puis  consulter  cet  ouvrage  sans  être,  à  chaque  fois,  frappé  d'étonnement  et  d'admiration,  et  cependant 
j'estime  que  des  gravures  non  coloriées  sont  sans  utilité  pour  l'étude  des  peintures  pompéiennes,  sauf 
pour  les  archéologues.  —  De  1828  à  1852,  Zahn  fit  paraître  son  grand  ouvrage  :  Die  schönsten  Orna- 
mente und  Gemälde,  etc.  ' ,  avec  des  dessins  au  trait  et  des  planches  en  couleur.  Il  a  habité  dix  ans 
Pompéi;  mais  c'était  un  «  peintre  de  talent.  »  On  a  fait  de  son  ouvrage  le  plus  grand  éloge,  mais  il 
serait  curieux  de  savoir  combien  d'entre  ceux  qui  l'ont  loué  ont  comparé  les  originaux  avec  ses  plan- 
ches. Je  ne  veux  pas  dire  qu'il  s'y  rencontre  beaucoup  d'inexactitudes,  mais  le  caractère  antique  (voir 
plus  haut  chapitre  i,  3)  n'est  pas  rendu.  Les  figures,  l'expression,  les  lignes  des  ornements,  tout  est 
l'œuvre  d'un  artiste  moderne.  Nous  vivons  tous  dans  des  idées  modernes;  Schiller  a  chanté  Hector  et 
Andromaque  tout  autrement  que  ne  l'avait  fait  Homère;  la  Renaissance  a  créé  l'art  moderne,  et  si  elle 
occupe  une  si  grande  place  dans  l'histoire  de  l'art,  c'est  qu'elle  a  réussi  à  infuser  aux  formes  antiques 
un  esprit  nouveau;  c'est  ce  qui  explique  que  nous  ayons  tant  de  peine  à  saisir  l'esprit  des  anciens,  à 
nous  placer  à  leur  point  de  vue.  Dans  l'œuvre  de  Zahn,  les  figures  des  divinités  ont  l'expression  que 
nous  leur  prêtons  actuellement,  et  non  celle  que  leur  donnaient  les  anciens.  On  pourrait  presque  dire 
qu'il  les  idéalise.  Dans  les  ornements  sa  manière  est  plus  réaliste  :  on  en  pourrait  dire  autant  de  ceux 
dans  lesquels  la  couleur  prédomine  sur  la  ligne,  n'était  la  couleur.  Soit  par  sa  faute,  soit  par  celle  du 
lithographe,  les  couleurs  laissent  beaucoup  à  désirer,  et  cependant  elles  sont  relativement  meilleures 
que  dans  aucune  autre  publication. 

Les  Wandf/emälde  ',  etc.,  de  Ternite,  sont  exécutées  avec  finesse,  avec  âme,  avec  génie,  les  cou- 
leurs affectent  une  grande  délicatesse  de  tons  :  on  peut  les  recommander  à  tous  les  artistes,  mais  non 
à  ceux  qui  veulent  se  faire  une  idée  de  la  peinture  à  Pompéi.  —  L'ouvrage  le  plus  récent,  celui  des 
frères  Niccolini,  à  Naples,  commencé  en  1854,  sera  achevé  cette  année  par  la  publication  de  la 
soixantième  livraison.  C'est,  comme  l'ont  promis  les  éditeurs,  une  œuvre  splendide,  mais,  pour  ne  par- 
ler que  des  planches  qui  reproduisent  des  peintures  murales,  le  dessin  en  est  infiniment  trop  soigné, 
les  couleurs  sont  trop  brillantes  et  il  y  a  en  outre  beaucoup  d'inexactitudes  dans  le  détail.  Un  copiste 
qui  fait  mieux  que  le  maître  est  un  habile  homme,  et  beaucoup  d'acheteurs  lui  en  sauront  gré;  mais 


'  Choix  d'ornements  et  de  tableaux  les  plus  remarquables  d'Herculanum  et  Pompéi,  300  feuilles  en  trois  parties,  Berlin, 
1828-52. 

'  Peintures  murales  d'Herculanum  et  de  Pompéi,  Berlin,  en  plusieurs  livraisons. 


—  41   — 

certaines  gens  auraient  préféré  trouver  dans  cet  ouvrage  Pompéi  tel  qu'il  est.  —  Je  passe  sous  silence 
d'autres  publications  moins  importantes.  Le  lîuseo  Borhonico  peut  être  utile  aux  archéologues;  les 
Peintures,  etc.,  de  Raoul  Rocliette,  ont  aussi  leur  mérite.  Mais  avec  des  planches  de  ce  genre  on  serait 
bien  embarrassé  pour  retrouver  les  originaux  à  Pompéi  ou  au  musée,  et  moi-même  j'ai  de  la  peine  à  les 
reconnaître.—  Les  photographies  ne  peuvent  donner  aucune  idée  des  peintures  murales,  surtout  celles 
qui  sont  exécutées  d'après  des  copies  et  qui  réunissent  les  défauts  de  ces  dernières  aux  inconvénients 
naturels  de  la  photographie. 

3.  Tous  ceux  qui  ont  publié  des  reproductions  des  peintures  de  Pompéi  se  sont  appliqués  à  les 
rendre  telles  qu'elles  devaient  être  à  l'origine.  J'avais  d'abord  l'intention  de  les  donner  en  fac-similés 
représentant  leur  état  actuel.  Mon  collaborateur,  M.  Discanno,  aurait  parfaitement  exécuté  ce  pro- 
gramme pour  sa  part.  Mais  comment  obtenir  le  même  résultat  à  l'impression?  Comment  le  lithographe 
s'y  serait-il  pris  pour  rendre  les  mille  variations  du  coloris  selon  que  les  nuances  sont  plus  ou  moins 
effacées  ou  conservées.  D'autre  part,  les  figures  et  dessins  sont  parfois  si  dégradés,  qu'on  aurait  eu 
quelque  peine  à  reconnaître  le  véritable  caractère  des  décorations  murales.  Je  dus  donc  adopter  un 
moyen  terme  et  considérer  l'état  des  peintures  peu  de  temps  après  leur  mise  au  jour  comme  leur  état 
normal;  c'est  ainsi  que  j'ai  cherché  à  les  reproduire,  sans  renforcer  ou  changer  les  couleurs.  L'expé- 
rience du  peintre  a  réussi  à  restituer  ainsi  dans  leur  état  primitif  celles  des  parois  qui,  découvertes 
depuis  quelque  temps,  avaient  déjà  plus  ou  moins  souffert.  Les  copies  ont  été  exécutées  à  l'aquarelle, 
et  à  l'échelle  de  mes  planches,  afin  d'éviter  de  donner  trop  de  finesse  à  l'ensemble  et  trop  de  fini 
aux  détails. 

Le  lithographe,  M.  Steeger,  s'était  formé  depuis  de  longues  années,  sous  la  direction  de  M.  Fio- 
relli,  à  la  reproduction  rigoureusement  exacte  des  dessins  d'ornement  (pour  le  Giornale  degli  Scavi  et 
d'autres  publications)  et,  ce  qui  était  essentiel,  il  connaissait  les  couleurs  de  Pompéi.  Je  n'ai  pas  pris 
de  dessinateur  spécial  pour  les  figures,  parce  que  je  n'avais  pas  besoin,  pour  remplir  le  but  que  je  me 
proposais,  de  rendre  les  sujets  avec  une  minutieuse  précision. 

Quant  au  reste  du  travail,  je  l'ai  dirigé  en  personne;  je  conseillai  au  lithographe  de  manier  le 
crayon  et  la  plume  comme  un  pinceau  grossier;  à  plusieurs  reprises  j'ai  dû  recommander  à  l'imprimeur 
de  diminuer  la  vivacité  de  ses  couleurs,  de  les  «  salir  »  un  peu.  Enfin,  pour  enlever  aux  planches  leur 
éclat,  je  les  ai  fait  frotter  à  la  poudre  de  talc.  Je  reconnais  qu'elles  n'ont  pas  toutes  réussi  comme  je 
l'aurais  désiré.  Dans  quelques-unes,  le  dessin  est  mauvais;  dans  d'autres,  les  couleurs,  malgré  tous  mes 
efforts,  ne  sont  pas  parfaitement  rendues,  et  M.  Discanno  lui-même  n'est  pas  très-satisfait.  Mais  on 
peut  dire  qu'en  général  nous  avons  réussi  à  rendre  le  caractère  pompéien.  Chacun  pourra  avec  nos 
planches  retrouver  facilement  les  originaux ,  ceux  du  moins  qui  n'auraient  point  trop  soufl'ert  des 
influences  atmosphériques.  On  se  rendra  compte  de  la  différence  entre  notre  méthode  de  reproduction 
et  celles  qu'on  a  usitées  auparavant,  en  comparant  nos  planches  avec  celles  de  Steeger,  I,  3,4;  II,  3  ; 
m,  2,  7,  9,  qui  représentent  en  partie  les  mêmes  parois. 

Je  ne  me  dissimule  pas  les  critiques  qu'on  peut  m'adresser  avec  plus  ou  moins  de  raison.  Un 
libraire  m'écrivait  :  «  Les  couleurs  sont  trop  mauvaises,  l'œil  a  des  exigences  qu'il  faut  aussi  satis- 
faire. »  Un  peintre  trouve  que  «  le  dessin  n'est  pas  du  tout  exécuté  avec  art.»  Un  troisième  me  dit  : 
«  Les  figures  pourraient  être  meilleures  et  l'impression  parfois  aussi;  »  c'est  cette  dernière  observa- 
tion qui  me  paraît  la  plus  juste. 

D'autre  part,  j'espère  qu'on  ne  me  reprochera  pas  d'avoir  exagéré  la  vivacité  des  couleurs,  comme 
le  font  presque  tous  ceux  qui  n'ont  vu  que  des  peintures  passées,  à  Pompéi  ou  au  musée.  Primitivement 
les  couleurs  étaient  au  moins  aussi  vives  que  je  les  ai  reproduites,  et  c'est  ainsi  qu'elles  se  présentent 
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quelque  temps  après  leur  mise  au  jour,  comme  chacun  peut  s'en  assurer;  au  moment  même  de  la 
découverte  elles  ont  généralement  plus  d'éclat  encore. 

Les  parties  de  parois  qui,  étant  endommagées,  ont  dû  être  restaurées  par  le  dessinateur,  l'ont  été 
d'après  des  données  certaines,  et  toujours  d'après  des  fragments  retrouvés. 

D'après  ce  que  nous  avons  dit  plus  haut,  il  est  évident  que,  pour  pouvoir  bien  juger  de  nos  plan- 
ches, il  faut  les  considérer  à  quelque  distance,  comme  un  tableau. 


APPLICATION  DE  LA  DÉCORATION  ANTIQUE  A  L'INDUSTRIE  MODERNE 


1.  L'histoire  de  l'art  comprend  deux  grandes  époques  :  celle  de  l'art  antique,  dont  le  vif  éclat  a 
été  suivi  de  longues  ténèbres,  et  celle  de  l'art  moderne,  qui  décline  à  son  tour,  après  avoir  brillé 
depuis  la  Renaissance.  Aujourd'hui  on  s'efforce  de  découvrir  une  nouvelle  base  pour  l'art  de  l'avenir. 
Où  la  trouver?  Ce  n'est  évidemment  pas  l'imitation  de  l'art  classique  qui  peut  devenir  le  point  de 
départ  d'une  nouvelle  renaissance.  Il  n'en  est  pas  moins  vrai,  cependant,  que  les  peuples  modernes  ne 
pourront  engendrer  un  art  original,  issu  de  leur  vie  nationale,  qu'à  la  condition  de  connaître  et  de 
comprendre  ce  qui  a  fait  le  caractère  original  de  l'art  classique.  L'étude  de  la  peinture  antique 
doit  y  contribuer,  et,  pour  ma  part,  si  j'étais  artiste,  je  voudrais  essayer  de  créer  un  nouveau 
style  de  décoration  absolument  national,  après  avoir  scruté  à  fond  celui  des  anciens,  et  toutefois  sans 
l'imiter. 

2.  De  quelle  utilité  peut  être  l'étude  de  la  décoration  antique  pour  les  arts  industriels?  En  Angle- 
terre et,  plus  récemment,  en  Italie,  on  a  peint  des  chambres  entières  sur  le  modèle  de  celles  de  Pompéi, 
en  imitant  exactement  soit  une  pièce  déterminée,  soit  de  simples  motifs.  On  a  remarqué  que  ces  imi- 
tations donnaient  aux  habitations  un  aspect  non-seulement  classique,  mais  encore  confortable  et 
riche  :  le  peintre,  en  pareil  cas,  doit  avoir  soin  d'observer  rigoureusement  les  proportions,  sous  peine 
de  trahir  aux  yeux  des  connaisseurs,  son  inintelligence  de  l'art  antique  :  celui  qui,  par  exemple,  a 
peint  au  musée  de  Naples  le  Triclinium,  montre  qu'il  n'a  fait  que  traverser  Pompéi,  sans  se  pénétrer 
de  son  esprit. 

J'ai  pu  constater  aussi  que  certains  peintres  décorateurs  d'appartements  avaient  su  tirer  habile- 
ment parti  de  motifs  de  décoration  empruntés  aux  fresques  de  Pompéi ,  tels  par  exemple  que  la 
division  de  la  paroi  en  socle,  paroi  centrale  et  paroi  supérieure,  avec  colonnes  et  architrave  ;  des 
imitations  de  panneaux  destinés  à  recevoir  des  tableaux  suspendus,  et  certaines  perspectives  de  ton- 
nelles ou  d'arcades  ont  également  fourni  des  sujets  assez  heureux. 

La  fabrication  de  papiers  peints  pompéiens  est  une  branche  d'industrie,  qui,  à  ma  connaissance, 
ne  s'est  développée  qu'à  Naples.  Une  chambre  tapissée  avec  ces  papiers,  même  de  qualité  inférieure. 
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fait  toujours  un  plus  grand  effet  qu'une  chambre  garnie  d'un  papier  ordinaire.  Il  faut  pour  cela,  à  mon 
avis,  quatre  dessins  différents,  pour  le  socle,  la  paroi  centrale  et  supérieure  et  les  champs  intermé- 
diaires ;  on  pourrait  y  joindre  une  bande  représentant  la  corniche.  On  pourrait  aussi  appliquer  le 
dessin  d'ornementation  genre  pompéien  à  la  reliure  des  livres,  spécialement  de  ceux  qui  traitent  de 
l'antiquité.  La  fabrication  des  tapis  devrait  de  son  côté  emprunter  à  la  peinture  de  Pompéi  de  nom- 
breux motifs,  qui  s'adapteraient  parfaitement  aux  tentures,  aux  tapis  de  table  et  de  pied  (comp,  par 
exemple  pi.  XX).  La  lithographie  y  puiserait  également  de  riches  encadrements.  Mais  en  voilà  assez. 
Il  suffit  d'avoir  signalé  à  l'art  industriel  une  source  où  il  trouvera  de  précieuses  indications. 
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EXPLICATION  DES    PLANCHES 


PLAN  DE  POMPËI 

Les  ligues  Ueues  indiquent  les  rues  principales  :  elles  divisent  la  ville  en  quartiers  et  séparent 
chaque  regio  de  la  regio  voisine.  Les  maisons  teintées  en  rouge  clair  sont  celles  où  existent  des  traces 
quelconques  de  peintures  murales  (voy.  plus  haut,  chap.  v,  2);  le  rouge  foncé  indique  celles  où  se 
trouvent  les  peintures  décoratives  les  plus  remarquables  ;  le  violet,  celles  qui  contiennent  les  peintures 
reproduites  dans  nos  planches. 

Le  plan  d'une  maison  pompéienne  est  destiné  à  faire  comprendre  la  situation  des  pièces  désignées, 
dans  les  explications  suivantes,  par  leur  nom  latin. 

Planches  I  et  II,  fig.  a  gauche  . 

Reg.  V,  Ins.  i,  n°  18.  Fouilles  de  1876. 

Ces  deux  peintures  décoraient  une  même  longue  pièce,  qu'une  tenture  séparait  autrefois  en  une 
antichambre  (pi.  II  à  gauche)  et  une  chambre  (pi.  I).  Cette  disposition  n'est  pas  rare  à  Pompéi.  A  la 
planche  II,  on  remarquera  la  peinture  du  socle  :  elle  imite  le  parquet  de  la  salle,  formé  de  béton  dans 
lequel  sont  semés  des  petits  morceaux  de  brique  {opus  signinuni).  —  Sur  ces  deux  planches  le  jaune 
aurait  dû  être  plus  foncé  et  tirer  légèrement  sur  le  rouge. 

Planche  II,  a  droite. 

Reg.  V,  Ins.  i,  n"  18.  Fouilles  de  1875. 

Paroi  d'un  atrium  spacieux,  décorée  de  grands  panneaux  rouges,  avec  médaillons  au  centre. 
Notre  planche  reproduit  un  des  champs  intermédiaires;  chacun  d'eux  est  orné  d'un  candélabre  sur- 
monté d'un  vase  de  forme  différente.  Au  candélabre  sont  suspendues  des  chaînes  de  corail.  — Le  socle 
imite,  comme  à  la  figure  précédente,  Vqpus  signinum. 

Planche  III. 

Reg.  VI,  Ins.  xiv,  n°  20.  Fouilles  de  1875. 

Ravissante  petite  chambre  à  coucher,  dont  un  des  murs,  percé  d'une  fenêtre  et  donnant  sur  un 
jardinet,  est  aussi  peint  à  l'extérieur  (pi.  XXIII).  La  couleur  jaune  du  fond  paraît  très-solide.  Notre 
planche  représente  une  des  parois  étroites  et  deux  panneaux  d'une  des  parois  longues.  La  voûte  sur- 
baissée qui  formait  plafond  a  disparu  aujourd'hui. 
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Planche  IY. 

Keg.  VI,  Ins.  xiv,  ii°  20.  Fouilles  de  1875. 

TricUnium  (salle  à  manger)  donnant  sur  le  même  jardin  que  la  chambre  précédente.  Les  trois 
parois  sont  peintes  de  la  même  façon.  Celle  que  nous  reproduisons  est  à  droite  en  entrant.  On  remarque 
dans  la  décoration  des  réminiscences  de  l'art  égyptien,  ainsi  le  héron  blanc  sur  le  socle,  le  sphinx  au 
milieu  des  panneaux  et  les  figures  de  la  paroi  supérieure  avec  leur  caractère  sacerdotal.  Sur  la  bande 
représentant  la  corniche  sont  dessinés  divers  ustensiles,  dont  quelques-uns  ont  également  un  cachet 
égyptien. 

Le  paysage  qui  décore  le  panneau  central  est  intéressant.  Le  peintre  a  conservé  le  fond  jaune 
pour  y  indiquer  les  prés,  les  montagnes  et  le  ciel.  Au-dessous,  il  lui  est  resté  encore  un  morceau  de 
fond  dont  il  n'a  pas  tiré  parti.  C'est  de  la  fresque  exécutée  très-rapidement. 

Planches  V  et  VL 

Rcg.  V,  Ins.  I,  n»  20.  Fouilles  de  1875. 

Le  tableau  qui  décore  le  panneau  central  de  cette  paroi  a  été  transféré  au  musée.  Il  représente 
Iphigénie  en  Tauride,  au  moment  où  elle  sort  du  temple  pour  sacrifier  les  deux  jeunes  voyageurs  faits 
prisonniers.  Sur  notre  planche  on  n'en  voit  qu'un,  le  peintre  ayant  omis  de  peindre  les  jambes  du 
second,  qui  sont  encore  visibles  sur  l'original.  Dans  un  des  panneaux  latéraux  sont  figurés  les  bustes 
d'un  satyre  et  d'une  bacchante.  Le  tout  appartenait  à  un  tahUnttm  très-élevé  et  richement  décoi'é, 
mais  déjà  bien  dégradé  au  moment  des  fouilles.  —  La  bande  verte  au  bas  du  socle  devrait  être  beau- 
coup plus  foncée.  La  planche  VI  donne  le  détail  de  quelques  ornements. 

De  l'autre  côté  du  même  mur  on  peut  voir  encore  une  partie  de  la  décoration  qui  ornait  le  haut 
de  la  paroi  et  qui  était  peinte  dans  le  môme  genre  que  le  spécimen  reproduit  planche  IV. 

Planche  VII. 

Reg.  VII,  Ins.  u,  n"  45.  Fouilles  de  1802. 

Cette  paroi  était  encore  inachevée  au  moment  de  la  destruction  de  Pompéi,  car  la  figure  qui  devait 
orner  le  centre  d'un  des  champs  latéraux  manque,  et  le  haut  de  la  paroi  n'avait  pas  été  peint;  on  y  voit 
encore  le  crépissage  rougeâtre  à  l'état  brut.  Les  panneaux  représentent  des  stores  encadrés  de  feuil- 
lage et  tendus  par  les  quatre  coins,  genre  qui  se  rencontre  fréquemment  à  Pompéi.  Cette  peinture  se 
trouve  sur  la  paroi  d'un  corridor  étroit  (ost'mm)  dans  une  petite  maison  assez  bien  décorée. 

Planche  VIII. 

Eeg.  VI,  Ins.  i,  n»  18.  Fouilles  de  1875. 

Petite  chambre  dont  la  paroi  supérieure  est  magnifique  et  qui  est  l'une  des  plus  richement  déco- 
rées de  Pompéi.  Malheureusement  la  partie  que  nous  reproduisons  a  péri  peu  de  temps  après  sa  décou- 
verte, par  suite  de  l'humidité  et  de  la  gelée.  On  remarquera  surtout,  comme  bel  échantillon  de  peinture 
en  grisaille,  la  base  sur  laquelle  est  représenté  un  centaure  à  queue  d'écrevisse  avec  un  cheval  marin. 
Les  arabesques  avec  oiseaux  sont  peintes  dans  la  même  manière. 
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Planche  IX. 

Museum  Noapolitanum  LXXVII.  Fouilles  de  1770  (?) 

La  provenance  de  cette  peinture  est  incertaine.  Helbig,  n"  1355,  affirme  qu'elle  se  trouvait  dans 
la  maison  Reg.  VI,  ins.  l,  n"  7.  —  Narcisse  contemple  son  image  dans  la  source,  tandis  que  l'amour 
éteint  son  flambeau.  Le  haut  de  la  paroi  est  orné  de  figures  d'un  dessin  très-léger.  On  remarquera  que 
le  peintre  a  employé,  sans  raison  appréciable,  un  peu  de  vermillon  dans  cette  partie  de  son  œuvre.  La 
corniche  de  stuc  est  élevée,  mais  elle  n'a  qu'un  faible  relief. 

Planche  X. 

Reg.  VII,  Ins.  iv,  n°  48.  Fouilles  de  1831. 

Tahlinum  décoré  avec  élégance.  Il  a  été  recouvert  d'un  toit,  aussi  les  peintures  sont-elles  assez 
bien  conservées.  Le  panneau  central  représente  Thésée  recevant  d'Ariane  le  fil  qui  doit  le  conduire 
dans  le  labyrinthe  (Helbig,  1211).  A  droite,  la  victoire  apportant  un  trophée  (Helbig,  904).  A  gauche, 
un  groupe  qu'on  interprète  comme  étant  une  allégorie  de  l'Aurore  (Helbig,  1953).  Au-dessous  des  pan- 
neaux, des  amours  à  la  chasse.  Sur  les  escaliers  que  l'on  remarque  dans  le  dessin  architectural,  on 
voyait,  au  moment  de  la  découverte,  des  traces  de  figures  qui  ont  disparu  depuis  longtemps.  La  paroi 
est  reproduite  au  trait  dans  Zahn,  II,  33. 

Planche  XI. 

Reg.  VI,  Itis.  IX,  n»  2.  Fouilles  de  1829-30. 

Cet  œcus,  curieux  spécimen  de  peinture  en  grisaille,  est  remarquable  par  les  colonnettes  repré- 
sentées tout  autour  de  la  pièce.  On  pourrait  songer  à  une  imitation  des  «  chambres  dorées  »  de  Rome. 
Trois  couleurs  pour  le  socle  et  trois  pour  le  reste  de  la  paroi  ont  suffi  au  peintre  pour  créer  une  char- 
mante décoration  murale.  Le  sujet  du  tableau  central  n'a  pu  être  interprété  d'une  manière  certaine; 
on  croit  (Helbig,  541)  y  reconnaître  un  satyre  qui  effraie  une  jeune  fille  en  lui  présentant  un  bâton 
autour  duquel  s'enroule  un  serpent. 

Planche  XII. 

Reg.  VI,  Ins.  vu,  n"  23.  Fouilles  de  1838-39. 

Chambre  à  coucher  isolée,  située  au  coin  d'un  jardin.  Les  peintures  en  sont  riches  et  bien  conser- 
vées. La  partie  supérieure  de  la  paroi  n'était  garnie,  au  moment  de  la  découverte,  que  d'un  grossier 
crépissage  à  la  chaux,  ce  qui  montre  que  le  peintre  a  été  interrompu  dans  son  travail  par  la  catas- 
trophe qui  a  enseveli  Pompéi.  Notre  planche  donne  la  paroi  principale,  en  face  de  l'entrée.  Les  trois 
figures  sont,  à  en  juger  par  leur  attitude,  des  divinités  :  celle  du  milieu  représente  Bacchus  (Helbig, 
388)  ;  on  a  pris  celle  de  droite  pour  une  Vénus  (Helbig,  118),  celle  de  gauche  pour  Apollon  (Helbig, 
189).  L'auréole  bleue  se  rencontre  fréquemment  dans  l'art  antique.  Le  pied  de  Vénus  n'est  pas  beau  : 
plus  on  le  regarde,  plus  on  croit  y  reconnaître  un  pied  de  vache.  Le  peintre  aurait-il  commis  une 
aussi  grosse  erreur?  Cette  paroi  est  reproduite  au  trait  dans  Zahn,  H,  76. 
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Planche  XIII. 

Reg.  IX,  Ins.  u,  n»  10.  Fouilles  de  1869. 

Ce  plafond,  en  plein  cintre,  repose  sur  des  bandes  de  stuc  qui  couronnent  la  muraille.  La  paroi 
du  fond  est  en  hémicycle  et  représente  une  scène  idyllique. 

Au  centre  du  plafond  est  une  figure  ailée  qui  porte  de  la  main  droite  une  cassette,  de  la  gauche 
un  flambeau.  Des  figures  étranges,  qui  ont  une  tête  humaine  et  des  griffes  d'oiseaux  (peut-être  des 
Hari:)yes)  sont  représentées  au  milieu  de  chacun  des  côtés  longs.  Les  médaillons  verts  à  chaque  angle 
ont  aussi  à  leur  centre  des  êtres  imaginaires. 

Planche  XIV. 

Reg.  VII,  Ins.  iv,  n»  51.  Fouilles  de  1833. 
Reg.  IX,  Ins.  II,  n»  10.  Fouilles  de  18G9. 

La  première  figure  reproduit  un  fragment  de  paroi  supérieure  dont  le  dessin  est  évidem- 
ment copié  d'après  un  plafond.  Les  figures  qui  occupent  le  centre  de  chaque  cercle  sont  des  plus 
variées. 

La  seconde  figure  est  du  genre  tapisserie.  Il  faut  noter  avec  quel  soin  les  couleurs  sont  disposées. 
Dans  les  petites  fleurs  jaunes  à  quatre  feuilles  les  croix  formées  parla  rencontre  des  tiges,  sont  bleues  ; 
dans  les  fleurs  bleues  elles  sont  jaunes,  et,  tandis  que  les  dernières  petites  feuilles  qui  précèdent  les 
fleurs  jaunes  sont  jaunes,  celles  qui  précèdent  les  fleurs  bleues  sont  rougeâtres.  —  Ce  desssin  est  repro- 
duit imparfaitement  dans  Zahn,  II,  39. 

Planche  XV. 

Reg.  VI,  Ins.  vu,  n"  18.  Fouilles  de  1835-36. 

Cette  planche  reproduit  l'unique  fragment  qu'on  ait  conservé  d'une  paroi  jadis  richement  décorée. 
Le  groupe  planant  en  l'air  (Helbig,  537)  est  aujourd'hui  à  peu  près  détruit.  On  remarquera  l'ombre 
portée  des  consoles  et  la  vigueur  avec  laquelle  roniementation  s'enlève  sur  le  fond  bleu. 

Planche  XVI. 

Reg.  VII,  Ins.  vu,  n"  5.  Fouilles  de  1371. 

Décoration  d'un  riche  airium,  qui  était  encore  bien  conservée  il  y  a  un  ou  deux  ans.  Notre 
planche  représente  la  paroi  en  face  de  l'entrée.  La  couleur  rouge  est  très-bien  rendue  dans  noire 
planche  ;  les  lignes  blanches  du  socle  pourraient  être  un  peu  plus  fines.  La  panthère  était  dans  l'ori- 
ginal d'un  dessin  particulièrement  remarquable. 

Planche  XVII. 

Reg.  VII,  Ins.  iv,  n°  48.  Fouilles  de  1834. 

La  colonne  à  gauche  est  tirée  de  la  décoration,  aujourd'hui  fort  dégradée,  d'un  œcus.  Cette 
colonne  monochrome  s'harmonise  parfaitement  avec  le  fond  gris  sur  lequel  elle  se  détache.  Quant  aux 
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couleurs  du  pilastre,  servant  de  piédestal  à  une  statue  équestre,  elles  ne  pourraient  s'expliquer  que  si 
nous  avions  encore  l'ensemble  de  la  paroi. 

Reg.  VI,  7ns.  vu,  n"  18.  Fouilles  de  1835-36. 

Magnifique  colonne  tirée  de  la  même  paroi  que  la  planche  XV.  Sa  structure  simule  la  tige  d'une 
plante  dont  les  nœuds  superposés  s'élargissent  en  forme  de  calices  de  fleurs.  La  couleur  bleue  du  fond 
fait  ressortir  le  fini  des  détails. 

Reg.  VIII,  Im.  IV,  n"  4.  Fouilles  île  18C1. 

Tête  d'Oceanus  ;  c'est  un  des  ornements  en  grisaille  les  plus  beaux  et  les  plus  expressifs  qu'on 
rencontre  à  Pompéi.  Elle  décore  le  haut  d'un  pilastre  de  V atrium,  à  gauche  de  l'entrée.  Sur  la  tête 
se  détachent  des  pinces  d'écrevisses.  Les  lumières  et  les  ombres  sont  vivement  accusées,  même  dans 
l'encadrement. 

Reg.  VI,  Ins.  VII,  n"  23.  Fouilles  de  1838-39. 

L'ornement  reproduit  au  haut  de  la  planche  est  tiré  d'une  paroi  supérieure  publiée  déjà  par  Zahn, 
t.  II,  43.  Il  servait  de  raccordement  entre  d'autres  motifs  de  décoration.  Le  fond  vermillon  devrait 
cesser  à  la  hauteur  des  ailes  et  non  les  couper;  c'est  par  ce  procédé  qu'on  ménageait  la  transition  des 
parties  colorées  aux  parties  blanches  d'une  paroi. 

Reg.  VI,  Ins.  IX,  ii°  6.  Fouilles  de  1828-29. 

Bande  figurant  une  corniche,  qui  fait  tout  le  tour  d'une  grande  pièce  située  au  fond  du  bâtiment. 
Elle  présente  cette  particularité  que  les  lyres  dépassent  la  bordure  et  se  prolongent  sur  le  fond  blanc 
de  la  paroi  supérieure.  ^ 

Planche  XVIII. 

Reg.  VII,  Ins.  m,  n°  30.  Fouilles  de  1844. 

Candélabre  à  gauche;  je  l'ai  trouvé  dans  une  petite  soupente  sombre.  La  base  paraît  représenter 
un  trépied  massif  en  argent,  tandis  que  la  tige  est  légère  et  gracieuse. 

Reg.  V,  Ins.  i,  n»  26.  Fouilles  de  1875. 

Candélabre  à  droite,  sur  fond  vermillon.  Il  décore  un  étroit  pilastre  du  tablhium  d'où  sont  tirées 
les  planches  V  et  VI.  L'exécution  en  est  très-soignée  ;  mais  rien  n'empêche  qu'il  ait  été  peint  par  le 
même  décorateur  que  le  reste  de  la  salle,  car  l'ornementation  a  encore  un  caractère  assez  primitif.  On 
dirait  qu'on  a  copié  un  candélabre  d'argent. 

Reg.  V,  Ins.  i,  n"  26.  Fouilles  de  1875. 

Le  dessin  d'ornement,  représenté  au  haut  de  la  planche,  décore  comme  une  sorte  de  frise  le  haut 
d'un  grand  panneau.  Ici  encore,  on  remarque  l'intention  bien  arrêtée  de  l'artiste  de  représenter  une 
bande  décorative,  mais  en  même  temps,  les  parties  supérieures  du  dessin  débordent  sur  le  fond  de  la 
paroi.  Cette  bande  se  trouve  dans  Vœcus,  à  gauche  du  péristyle. 

Reg.  VI,  Ins.  ix,  n»  6.  Fouilles  de  1828-1829. 

Arabesques  sur  fond  bleu  décorant  le  haut  et  le  bas  des  panneaux  latéraux  dans  le  taUinum.  — 
On  remarque  des  lignes  d'arabesques  disposées  de  la  même  façon  aux  planches  VIII  et  X.  A  droite  de 
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ce  tablinum  se  trouve  un  triclinium  richement  décoré  auquel  nous  empruntons  une  bande  de  frise  repré- 
sentant des  griffons  sur  fond  brun. 

Keg.  VI,  Ins.  VII,  n"  23.  Fouilles  de  1838-1839. 

L'ornement  figuré  au  bas  de  la  planche  sert  de  motif  intermédiaire  et  provient  de  la  même  paroi 
qui  nous  a  déjà  fourni  celui  qui  est  représenté  à  la  planche  précédente.  La  paroi  entière  est  reproduite 
au  trait  dans  Zahn,  II,  43. 

Plaî^che  XIX. 

Reg.  V,  Ins.  i,  n»  18.  Fouilles  de  1875. 

Guirlande  de  feuillage  et  fruits,  au-dessus  de  la  paroi  moyenne  du  tablimim.  Le  reste  de  la  pein- 
ture est  détruit. 

Keg.  I,  7ns.  m,  n"  25.  Fouilles  de  1872. 

Arabesque  décorant  une  petite  chambre  à  coucher;  elle  faisait  tout  le  tour  de  la  pièce  formant 
une  large  bande  au-dessous  de  la  corniche  de  stuc,  qui  est  peinte  en  rouge  et  bleu.  Toutes  les  peintures 
de  cette  pièce  sont  sur  un  fond  blanc  à  la  chaux,  et  la  maison  entière  parait  avoir  été  décorée  par  un 
peintre  d'une  autre  école  que  les  maisons  de  la  ville  haute. 

Reg.  V,  Ins.  i,  n»  26.  Fouilles  de  1875. 

Guirlande  de  feuillage  au-dessous  de  la  paroi  moyenne,  dont  la  première  arabesque  reproduite 
à  la  planche  précédente  décore  le  haut.  Au  centre  de  la  guirlande  on  remarque  une  tête  de  Pan. 

Planche  XX. 

Reg.  VIT,  Ins.  i,  n»  47.  Fouilles  de  1861. 

Cette  riche  arabesque  décoi'e  dans  Vexedra  la  paroi  moyenne,  qui  est  assez  élevée.  Nous  avons 
copié  le  fragment  à  droite  de  la  paroi  principale.  Cette  ornementation  a  de  l'analogie  avec  celle  qui 
décore  la  frise  du  temple  d'Isis,  qui  est  aussi  sur  fond  noir,  et  se  trouve  aujourd'hui  au  musée  de 
Naples,  IV"  division  ;',elle  a  été  publiée  dans  Zahn  III,  7  et  dans  Niccolini. 

Le  panneau  central  de  la  paroi  a  un  fond  rouge  encadré  d'une  bordure  dessinée  en  jaune;  vers  le 
haut  elle  forme  une  espèce  de  fronton  ayant  au  centre  un  masque  de  Pan  ;  nous  en  avons  reproduit  le 
milieu. 

Planche  XXI. 

Musée  de  Naples  XVH,  i,  ii. 

L'arabesque  reproduite  au  haut  de  la  planche  provient  d'Herculanum,  où  elle  a  été  découverte 
au  siècle  dernier.  Elle  décorait  le  bas  d'un  panneau.  Au  centre  on  reconnaît  le  masque  d'Oceanus  avec 
des  pinces  d'écre visse. 

Les  deux  autres  ornements  se  trouvaient  au  temple  d'Isis,  fouillé  en  1765.  Ils  servent  de  bases  à 
la  décoration  architecturale  de  champs  intermédiaires,  bases  qui  sont  disposées  comme,  par  exemple,  à 
la  planche  VIII,  le  piédestal  sur  lequel  est  peint  un  centaure  à  queue  d'écrevisse.  Ces  ornements  cor- 
respondent à  la  frise  mentionnée  dans  notre  explication  de  la  planche  précédente.  Les  dessins  repré- 
sentent une  tête  d'Oceanus  et  une  plante  de  Lotus. 
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Planche  XXII. 

Reg.  Vn,  7ns.  VII,  n»  10.  Fouilles  de  1871. 

Décor  d'un  mur  de  jardin.  Au  centre  est  figuré  Silène;  cet  homme  des  bois  qui  éleva  Bacchus,  est 
reconnaissable  à  sa  tête  chauve,  à  son  nez  camus  et  à  son  ventre  arrondi  ;  il  est  à  demi  couché  et  s'ac- 
coude sur  une  outre  de  vin.  Il  tient  un  thyrse  à  la  main.  Au-dessus  de  lui  s'élève  un  pin,  qui  indique 
l'intention  de  représenter  un  paysage  italien.  A  droite  et  à  gauche,  on  remarque  des  statues-fontaines, 
imitant  les  statues  du  même  genre  en  pierre,  parfois  peintes  en  couleurs,  dont  les  riches  Eomains 
aimaient  à  orner  leurs  jardins  (voy.  Helbig,  1054). 

Planche  XXIII. 

Keg.  VI,  1ns.  xiv,  n">  20.  Fouilles  de  1875. 

La  division  de  ce  décor  en  trois  parties  paraît  avoir  été  motivée  par  l'existence  d'une  petite 
fenêtre  qui  laissait  pénétrer  l'air  et  la  lumière  dans  la  chambre  à  coucher  située  de  l'autre  côté  du  mur 
(planche  III).  Les  divisions  latérales  sont  des  peintures  à  la  manière  de  Tadius.  Au  centre  est  repré- 
senté Orphée  charmant  par  les  accents  de  sa  lyre  les  bêtes  sauvages  de  la  Thrace,  Cette  composition 
doit  être  empruntée  à  quelque  original  célèbre,  car  elle  est  reproduite  dans  les  catacombes  de  Rome, 
où,  sous  les  traits  d'Orphée,  on  a  voulu  représenter  le  Christ. 

Planche  XXIV. 

Reg.  V,  Ins.  i,  n"  18.  Fouilles  de  1876. 

Cette  peinture  décore  un  péristyle  à  colonnes  jaunes,  que  rappellent  les  demi-colonnes  de  la 
muraille.  Les  panneaux  intermédiaires  sont  ornés  de  peintures  diverses.  A  droite,  on  voit  un  décorde 
jardin  dans  le  style  de  Tadius;  à  gauche,  un  paysage  africain,  au  centre  duquel  se  montre  un  taureau, 
attaqué  par  un  tigre  et  cherchant  à  s'enfuir.  Ce  tableau  me  paraît  remonter  à  un  original  grec  ou 
alexandrin.  Sur  le  socle  est  représenté  un  Silène;  les  monstres  marins  de  l'architrave  peints  en 
grisaille,  et  les  masques  sur  fond  bleu  qui  surmontent  les  pilastres  paraissent  indiquer  une  main 
d'artiste  et  pourraient  bien  être  l'œuvre  du  même  peintre  que  le  paysage  central  ;  tout  le  reste  de  la 
décoration  semble  par  contre  l'ouvrage  d'un  simple  manœuvre. 
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